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LE  MERVEILLEUX  INSTRUMENT  MUSICAL 

RECOMMANDÉ    PAR    LES    PLUS    CÉLÈBRES    ARTISTES 

32,  AVENUE   DE   L'OPÉRA,   32 


L'/^lîan  introduit  dans  la  famille  la  connaissance  des  chef s-d^ œuvre,  il  fait 
comprendre  le  génie  des  maîtres,  il  initie  les  plus  réfractaires  à  toutes  les  beautés 
du  monde  harmonieux,  il  est  un  instrument  de  culture,  d'éducation  musicale,  de 
sorte  que  non  seulement  les  profanes  goûtent,  grâce  à  lui,  des  émotions  qu'ils  ne 
soupçonnaient  pas,  mais  que  les  musiciens  eux-mêmes  trouvent  à  le  jouer  et  à 
l'entendre  un  plaisir  toujours  renouvelé. 

J'ai  entendu  l'yEOLIAN  avec  le  plus  grand  plaisir,  et  cet  instrument  m'a  vivement  intéressé, 

Alex.  GUILMANT. 

Désormais  plus  d'erreurs,  plus  de  trahison  :  le  compositeur  peut  désormais  enregistrer  lui- 
même  son  œuvre,  et  cela  grâce  à  l'yEOLlAN.  Cette  œuvre  vivra  in  ceternum. 

Ch.-M.  WIDOR. 

J'ai  été  vivement  intéressé  par  l'invention  de  l'/^OLIAN;  j'y  ai  vu  aussitôt  une  application 
originale  pour  le  répertoire  de  certaines  paroisses  modestes  munies  souvent  de  beaux  instruments 
et  pas  assez  riches  pour  avoir  tout  à  la  fois  leur  organiste  et  leur  maître  de  chapelle.  Ce  dernier, 
tout  en  dirigeant  son  chœur,  pourra  l'accompagner  et  exécuter  fugues  et  offertoires.  Le  chantre 
de  village  pourra  faire  de  même  tout  en  chantant  au  lutrin,  s'en  laissant  remontrer,  quant  à  la 
souplesse  rythmique,  par  l'invention  mécanique.  Quelle  leçon  ! 

j  Charles  BORDES,  directeur  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais.     "* 

J  ai  enteridu  l'yïOLIAN  avec  la  plus  grande  admiration,  et  je  considère  cet  instrument  comme 
une  invention  de  la  plus  haute  importance.  Les  œuvres  de  l'immortel  Bach  peuvent  être  jouées 
maintenant  avec  la  plus  grande  perfection. 

Remigio  RENZI,  organiste  de  Saint-Pierre  (Rome)^ 

,.  "^^"^  l^^  amateurs  de  bonne  musique  trouveront  dans  l'yïOLIAN  le  seul  instrument  avec  lequel 
1  interprétation  et  l'orchestration  des  œuvres  des  grands  maîtres  seront  impeccables. 

O.  RAVANELLO,  organiste  de  la  cathédrale  Saint-Marc  (Venise) . 

J'ai  entendu  et  examiné  l'/ïOLlAN,  et  c'est  de  tout  mon  cœur  que  je  recommande  ses  qualités, 
L'j^OLlAN  est  un  véritable  orchestre,  et  non  seulement  on  peut  jouer  toute  la  musique  en 
général,  mais  la  musique  écrite  pour  grand  orgue  à  tuyaux  est  d'un  effet  merveilleux, 

William  C.  CARL,  organiste  de  la  première  église  presbytérienne  (New-York). 

L'audition  du  grand  yïOLlAN  à  tuyaux  placé  à  l'hôtel  Great-Northern  a  été  pour  moi  une 
révélation,  j'en  ai  admiré  la  parfaite  harmonisation  et  aussi  la  liberté  absolue  que  tout  exécutant 
obtient  de  diriger  à  son  gré  la  nuance,  le  mouvement  et  toute  l'orchestration. 

\  c'  '"!   «"o    "'î.*"  î     CLA&ENêE  BDC^  àrsàniste  concertant. 

Je  suis  émerveillé  de  ce  que  je  îvie'nSdfênfehâi'â.^lj't^akrA^J' me*  î:faraït  ddStiné  à  révolutionner 
le  monde  de  la  musique,  et  je  le  crois  sincèrejne/i^^Belé.4.uri^succès  universel. 

'•î  :•:  :       »:{*:  Ed.  colonne. 

Dans  la  Mute  clientèle  donfcnoirecmaisQn^'q  été  hpnQr^èi^noUs,  nous  permettrons 
de  citer  :  l:l\  il   '''l  c'I"'    ''''''  Y    l  S'c^' 

S.  S,  le  Pape  Léon  XIII,  S.' M.  la  Reine  Victoria,  S.  M,  la  Reine-Régente  Maria 
Cristina,  s.  a.  I.  le  Grand-Duc  Alexandre  Michaïlowitch,  S,  Em,  le  Cardinal 
Satolli,  s.  Exc.  Emilio  de  Ojeda,  S.  Exe,  M.  Enrique  Dupuy  de  Lomé,  S.  Exe.  le 
Président  du  Mexique,  M'"^  Lillian  Nordica,  M.  Paderewski,  M.  de  Reszke,  M,  Thomas- 
Elva  Edison,  ete.,  etc. 

A  l'aide  de  l'/Eolian,  on  peut  exécuter  non  seulement  toutes  les  œuvres  de  Wagner,  mais 
aussi  toutes  les  œuvres  des  grands  maîtres  avec  la  perfection  la  plus  absolue  et  la  plus  infinie 
délicatesse  des  nuances. 

Nous  nous  ferons  un  véritable  plaisir  d'envoyer  une  brochure  explicative  à 
toute  personne  qui  nous  en  fera  la  demande. 
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UN   CLAVECINISTE   FRANÇAIS   DU   XVII"   SIÈCLE 


JACQUES   CHAMPION   DE   CHAMBONNIÈRES 


I 


EU  d'époques,  dans  l'histoire  de  la  musique  française,  ont  été 
moins  étudiées  que  la  première  moitié  du  XYII^  siècle.  Jusqu'à  la 
naissance  de  l'Opéra,  on  pourrait  croire,  en  lisant  les  pages 
consacrées  à  cette  période  par  les  historiens,  que  l'art  musical  n'a 
rien  produit  et  qu'un  brusque  silence  a  succédé  à  la  jiche 
floraison  du  précédent  siècle.  Et  cependant,  si  l'accès  malaisé  des  documents 
et  des  œuvres  rend  l'étude  de  ces  temps  difficile  et  forcément  incomplète, 
il  n'en  est  pas  de  plus  riches  ni  de  plus  attrayants.  C'est  alors  que  se  crée 


1 
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l'art  moderne  :  en  France  aussi  bien  qu'en  Italie  et  en  Allemagne,  il  prend 
peu  à  peu  conscience  de  lui-même.  Le  style  polyphonique  de  l'âge  précédent 
subsiste  encore,  mais,  fortement  influencé  par  les  autres  procédés  qui  se  font 
jour,  il  se  transforme  insensiblement.  Si  les  Français,  moins  absolus,  plus 
respectueux  des  splendeurs  du  passé  que-  les  Italiens  révolutionnaires  du. 
Secento,  conservent  encore,  du  moins  à  l'église,  le  culte  des  belles  œuvres 
d'autrefois,  s'ils  n'ont  pas  eu  un  Galilei  pour  abominer,  au  nom  de  l'antiquité, 
la  musique  des  Goths,  selon  son  expression  méprisante,  ils  ne  se  sont  pas 
abstenus  pour  cela  de  tenter  des  voies  inexplorées.  Des  aspirations  inconnues 
se  font  sentir  chez  les  compositeurs.  C'est  une  musique  non  encore  entendue, 
notre  musique  moderne  pour  tout  dire,  qui  va  sortir  du  devenir,  et  ses 
débuts,  gauches  et  pénibles  parfois,  font  regretter,  de  temps  en  temps,  la 
perfection  de  la  génération  antérieure.  Mais  sachons  attendre  quelques  années 
encore  :  bientôt,  entièrement  constitué,  l'art  nouveau  surgira  avec  des  œuvres 
définitives  et  parfaites. 

Ce  n'est  pas  l'histoire  d'une  telle  évolution  qu'il  est  question  d'esquisser 
ici  en  quelques  pages.  Cette  histoire,  nous  l'essaierons  peut-être  un  jour.  Mais 
pour  aujourd'hui,  qu'il  nous  suffise  de  faire  revivre  une  figure  d'artiste,  jadis 
illustre,  et  dont  le  nom  seul  subsiste  à  peine  dans  la  mémoire  des  érudits. 
Comme  la  musique  instrumentale  a  pris  sa  part  (et  non  la  moindre)  des 
efforts  qui  ont  marqué  cette  période  d'élaboration,  notre  rapide  étude  aidera, 
sur  plusieurs  points  peut-être,  à  faire  la  lumière.  Nous  allons  assister,  en 
quelque  sorte,  à  la  naissance  de  cette  école  de  clavecin  française,  qui  deCham- 
bonnières  à  Rameau  se  développera  pendant  plus  d'un  siècle  avec  des  for- 
tunes diverses.  Plus  tard,  après  avoir  perdu  même  le  souvenir  de  ses  pre- 
mières traditions,  elle  se  réduira  jusqu'à  disparaître  devant  les  chefs-d'œuvre 
de  l'école  symphonique  allemande,  en  oubliant  momentanément  sa  person- 
nalité. Son  rôle  sera  alors  achevé.  Mais  ses  débuts,  trop  ignorés  chez  nous, 
n'auront  été  ni  sans  gloire  ni  sans  influence  :  peut-être  valent-ils  d'être  mieux 
connus. 


Comme  la  plupart  des  artistes  de  cette  époque,  Jacques  Champion  de  Cham- 
bonnières  descendait  d'une  ancienne  famille  de  musiciens,  dont  plusieurs 
avaient  été  au  service  des  rois  de  France.  Le  premier  de  ce  nom  qui  nous 
soit  connu,  Nicolas  Champion,  né  en  Picardie  vers  la  fin  du  XV^  siècle,  fut 
ecclésiastique  et  chantre  de  la  musique  de  François  l^'-.  11  occupa  plus  tard  les 
fonctions  de  maître  de  chapelle  de  la  cour  de  Madrid,  jusqu'en  1530  environ, 
où  il  est  remplacé  par  Nicolas  Gombert  1.  Un  psaume  à  six  voix  de  cet  artiste, 
Beati  omnes  qui  iiment  Dominum,  se  trouve  dans  un  Recueil  de  1542,  publié 
à  Nuremberg  par  Jean  Petreius  2. 

1.  Van  der  Straeten,  La  Musique  aux  Pays-Bas,  111. 

2.  Tomus  ierthis  psahiwrum  selectorum  quatuor  et  quiiique,  et  quidam  pluriuin  vocum  ;  A.  S. 
MDXXXXll.  Cette  composition  eut  sans  doute  du  succès,  car  elle  est  reproduite,  en  1569,  par 
Clément  Stephani,  de  Buchaw  :  PsaJimis  CXXVIII  a  variis...  musiccv  ariificibiis  adornaius  ;  Ânno 
I  ^6p,  NoribergiT,  hnpressum  in  ojjiciiia  typographica  Ulrict  hieuheri. 


La  bibliothèque  royale  de  Munich  possède  encore,  de  Nicolas  Champion, 
une  messe  à  cinq  voix,  manuscrite,  que  Fétis  attribue  à  tort  au  grand-père 
de  Chambonnières,  Thomas  Champion  i. 

En  l'absence  de  preuves  certaines,  ce  n'est  qu'à  titre  d'hypothèse  que  nous 
pouvons  rattacher  cet  ancêtre  à  la  famille  du  musicien  qui  nous  occupe  -,  mais 
nous  sommes  un  peu  mieux  renseignés  sur  ses  ascendants  directs. 

Thomas  Champion^',  son  aïeul,  fut  un  organiste  célèbre  dans  le  milieu 
du  XVIe  siècle.  Fétis  aurait  possédé,  paraît-il,  un  recueil  de  ses  pièces 
d'orgue,  et  il  en  loue  fort  le  style.  Je  crains  qu'il  ne  faille  voir  là  un  effet  de 
la  trop  vive  imagination  du  célèbre  musicologue,  et  qu'il  n'en  soit  de  celles-ci 
comme  des  pièces  de  Rameau  que  Fétis,  de  bonne  foi,  je  le  veux  croire,  nous 
assure  avoir  feuilletées  avec  admiration,  mais  que  nul  n'a  jamais  vues  depuis*. 

Un  petit  nombre  d'autres  compositions  de  ce  vieux  maître  nous  sont  con- 
nues cependant,  par  le  seul  titre,  à  vrai  dire,  plutôt  qu'autrement,  et  le  pseu- 
donyme sous  lequel  il  a  cru  devoir  déguiser  sa  personnalité  a  longtemps  égaré 
les  historiens  sur  son  compte.  C'est  en  effet  sous  le  surnom  de  Mithou  qu'il 
a  enrichi,  de  quelques  chansons  françaises,  divers  recueils  édités  de  1550  à 
1600  environ 5.  Mais  il  ne  faut  pas  douter  que  ce  Mithou  et  Thomas  Cham- 
pion ne  fassent  qu'une  seule  et  même  personne  puisqu'un  autre  ouvrage, 
d'un  genre  plus  sérieux,  porte  les  deux  noms  réunis. 

C'est  un  petit  psautier  renfermant  soixante  psaumes  français  de  Marot  et 
Th.  de  Bèze,  mis  en  musique  à  quatre  parties,  édité  en  1561.  L'œuvre  est 
dédiée  à  Charles  IX.  Dans  la  dédicace,  Thomas  Champion,  dit  Mithou,  remer- 
cie le  roi  de  ses  bontés  par  l'hommage  de  ce  premier  livre,  «  attendant,  dit-il, 
le  surplus  que  j'espère,  moyennant  l'ayde  de  Dieu  et  la  vostre,  aussi  mettre 
cy-après  en  chant''  ». 


1.  Cette  messe,  sans  indication  de  thème  connu,  provient  de  la  bibliothèque  de  la  Chapelle 
des  ducs  de  Bavière.  C'est  un  manuscrit  non  daté,  d'écriture  française  ou  flamande  du  XVI"  siècle. 

2.  Je  ne  sais  s'il  ne  faut  rapporter  à  la  même  origine  plusieurs  personnages  du  nom  de  Cham- 
pion qui,  vers  la  fin  du  XVb'  siècle,  sont  attachés  à  la  maison  royale  en  qualité  de  sculpteurs, 
peintres  ou  architectes,  ou  dont  les  filles  s'allient  à  des  artistes  de  ces  professions.  (Cf.  Archives  de 
Seine-et-Marne,  commune  de  Fontainebleau.) 

3.  Thomas  Champion,  d'après  Mersenne,  et  non  Anthoine,  comme  l'appelle  Fétis  dans  la 
brève  notice  qu'il  lui  consacre. 

4.  Ce  livre  de  pièces  d'orgue  ne  se  trouve  pas  à  la  bibliothèque  de  Bruxelles,  héritière  des 
livres  de  Fétis  :  nulle  mention  n'en  est  faite  d'ailleurs  dans  le  catalogue  imprimé  de  ce  fonds 
spécial,  ce  qui  est  bien  caractéristique. 

5.  Voici  celles  que  j'aî  pu  découvrir  avec  l'indication  des  recueils  qui  les  renferment  :  i"  «  O 
gente  brunette  »,  à  4  voix  {Viiiot-sepUenne  livre  contenant  XXy II  Chansons  nouvelles...),  Pierre 
Attaignant,  1548.  —  2"  «  Si  vous  voulez  »,  à  4  voix  {yingt-neufiesuie  livre  contenant  XXIX  Chan- 
sons...), Pierre  Attaignant,  1549.  —  3°  «  Mon  cœur  eslit  pour  soy...  »  {Dixiesnie  livre  contenant 
XXyi  Chansons  nouvelles  à  quatre  parties...),  Nicolas  Duchemin,  1552.  —  4»  «  11  estoit  un 
clerc...  »  {Selieme  livre  de  Chansons  à  quatre  parties...),  Adrian  Le  Roy  et  Robert  Ballard,   1575. 

On  trouve  encore  une  chanson  de  Mithou  dans  chacun  des  deux  recueils  édités  par  Pierre  Pha- 
lèse  :  Livre  de  meslanges  contenant  un  recueil  de  Chansons  à  quatre  parties,  choisy  des  plus  excel- 
lens  aucteurs  de  nostre  temps...  Anvers,  1575;  Le  Rossignol  musical  des  chansons  de  divers  et 
excellens  authenrs  de  nostre  temps,  à  quatre,  cinq  et  six  parties...  Anvers,  1597. 

6.  Premier  livre  contenant  soixante  pseaumes  de  David,  mis  en  tnusique  par  Thomas  Champion 
dit  Mithou,  organiste  de  la  Chambre  du  Roy.  Paris,  François  Trépeau,  it;6i  ;  pet  in-8°  oblong 
de  88  ff.  ■         '  -        ' 

L'exemplaire  unique  connu  faisait  partie  de  la  collection  de  M.  G.  Bocker,  de  Lancy.  (Cf. 
Ga:(etie  Musicale,   1878,  p.  140,) 
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Cette  suite  ne  parut  point.  Les  troubles  des  guerres  de  religion,  éclatant 
l'année  suivante,  détournèrent  vraisemblablement  l'auteur  d'un  projet  qui 
n'eût  pas  été  sans  danger,  alors  que  les  psaumes  français  étaient  devenus 
suspects  aux  catholiques,  soit  que  lui-même  eût  embrassé  la  religion  réformée 
(ce  qui  ne  semble  pas  prouvé),  soit  que  simplement,  ainsi  que  beaucoup 
d'autres,  il  eût  tout  d'abord  plus  ou  moins  sympathisé  avec  la  foi  nouvelle. 

Nous  ne  pouvons  juger  de  son  talent  d'après  ces  compositions,  imprimées 
suivant  l'usage  en  parties  séparées  desquelles  celle  de  coniratenor  est  seule 
parvenue  jusqu'à  nous.  Pour  savoir  à  quoi  nous  en  tenir  sur  les  mérites  du 
grand-père  de  notre  Chambonnières,  il  faut  nous  référer  à  ce  qu'en  rapporte 
le  Père  Mersenne,  lequel  au  siècle  suivant  voyait  en  lui  le  premier  contrapun- 
tiste  de  son  temps  :  «  Thomas  Champion,  dit-il  dans  la  préface  de  Y  Harmonie 
universelle,  organiste  et  épinette  du  Roy,  a  défriché  le  chemin  pour  ce  qui 
regarde  l'orgue  et  l'épinette,  sur  lesquels  il  faisoit  toute  sorte  de  canons  et 
de  fugues  à  l'improviste.  » 

Voilà  tout  ce  que  l'on  peut  tirer  du  livre  du  célèbre  Minime  pour  la  con- 
naissance de  l'œuvre  du  vieil  artiste^.  La  date  de  sa  mort  nous  reste  inconnue, 
tout  aussi  bien  que  celle  de  la  naissance  de  son  fils  Jacques  Champion,  au 
sujet  duquel  Mersenne  ne  donnera  guère  plus  de  détails  :  «  Son  fils  Jaques 
Champion,  sieur  de  la  Chappelle  et  chevalier  de  l'Ordre  du  Roy,  a  fait  voir  sa 
profonde  science,  et  son  beau  toucher  sur  l'épinette,  et  ceux  qui  ont  connu  la 
perfection  de  son  jeu  l'ont  admiré...  » 

C'est  vers  1635  que  le  Père  Mersenne  écrivait  ceci  dans  la  préface  de  son 
livre,  dont  la  composition  était  sans  doute  achevée  depuis  un  certain  temps. 
On  pourrait  croire,  d'après  la  tournure  de  la  phrase,  où  il  parle  de  Jacques 
Champion  au  passé,  que  le  musicien  était  déjà  mort.  11  n'en  était  rien  cepen- 
dant. Dans  Y  Estât  général  du  paiement  que  le  Roy  a  ordonné  estre  fait  à  ses  offi- 
ciers domestiques...  à  commencer  du  premier  jour  de  janvier  mil-six-cent-trente  ■ 
huict^...  Jacques  Champion,  «  joueur  d'espinette  »,  avec  Jacques  Champion 
son  fils  en  survivance,  est  encore  compté  au  nombre  des  joueurs  d'instruments 
de  la  chambre  et  inscrit  pour  600  livres.  Il  devait  être  toutefois  fort  âgé, 
puisque,  dix  ans  auparavant,  Mersenne  le  déclarait  déjà  octogénaire"\  Mais  les 
vieillards,  au  XVll^  siècle,  ne  se  piquaient  pas  de  savoir  très  exactement  leur 
âge,  encore  moins  de  le  proclamer.  On  peut  donc  supposer,  sans  invraisem- 
blance, une  erreur  de  quelques  années. 

Depuis  l'année  1590,  le  nom  de  Jacques  Champion  se  lit  plusieurs  fois  sur 
les  comptes  manuscrits  de  la  Maison  du  Roy  qui  sont  conservés  aux  Archives. 
Peut-être  joignait-il  à  sa  charge  celle  d'organiste  de  la  chapelle,  suivant  l'usage 
de  cette  époque  où  les  deux  fonctions  se  confondaient  généralement  en  la 
personne  d'un   seul  musicien.  La  place  d'organiste  du   roi  n'avait  pas,   d'ail- 


1.  Dans  un  autre  ouvrage  (HarDioiiiconiiii  Libri  XII,  1635),  Mersenne  prétend  que  son  fils  con- 
fessait hautement  la  supériorité  de  Thomas  Champion  :  «  ...  ambobus  eruditiorem  fuisse  hic 
libenter  affirmât  negatque  ullum  unquam  ei  fore  industria  aequalem.  » 

2.  BibUothèque  Nationale,  ms.  Clairambault,  814. 

3.  «  ...  jam  octogenarius,  quondam  a  Clavicymbalis  Henrici  IV  scitissime  lusit...  »  (^Harino- 
iiUoniin  Libri  XII ,  m,  p.  141.)  —  Ce  traité  n'a  été  publié  qu'en  1635,  mais  le  privilège  et  le 
permis  d'imprimer  attestent  qu'il  était  achevé  entièrement  en  1629. 


leurs,  l'importance  qu'elle  prendra  par  la  suite  à  Versailles  ;  les  titulaires 
ne  pourront  pas  de  sitôt  rivaliser  avec  les  artistes  qui  tiendront  plus  tard  les 
orgues  des  grandes  églises  de  Paris.  Jusqu'à  la  seconde  moitié  du  siècle,  les 
artistes  de  la  chapelle  royale  n'auront  à  leur  disposition  que  des  orgues  por- 
tatives de  petite  taille,  ne  pouvant  guère  servir  qu'à  soutenir  les  voix,  ou  à 
exécuter  quelque  maigre  répons,  à  grand  renfort  de  ces  jeux  aigus,  dont  on 
goûtait  tant  alors  la  sonorité  perçante.  De  tels  instruments  ne  se  fussent  pas 
prêtés  à  des  développements  de  virtuosité,  que  le  service  au  reste  ne  com- 
portait pas  et  que  les  fréquents  déplacements  de  la  cour  n'eussent  guère  favo- 
risés 1. 

Nous  venons  de  voir  paraître,  en  1638,  Jacques  Champion  de  Chambonnières, 
comme  survivancier  de  son  père,  dont  il  est  plus  que  probable  qu'il  remplissait 
déjà  les  fonctions  à  la  cour.  Mais  aucun  document  ne  nous  fournit  la  date 
exacte  de  sa  naissance.  Essayons  donc  indirectement  d'en  déterminer  l'époque. 

Vers  1635  environ,  Mersenne  le  cite  déjà  comme  un  artiste  consommé  dans 
son  art,  et  dont  la  réputation  est  bien  établie  :  «  Après  avoir  ouy  le  clavecin 
touché  par  le  Sieur  de  Chambonnières...  je  n'en  peux  exprimer  mon  senti- 
ment qu'en  disant  qu'il  ne  faut  plus  rien  entendre  après,  soit  qu'on  désire  les 
beaux  chants  et  les  belles  parties  d'harmonies  mêlées  ensemble,  ou  la  beauté 
des  mouvemens,  le  beau  toucher  et  la  légèreté  et  la  vitesse  de  la  main...  de 
sorte  qu'on  peut  dire  que  cet  instrument  a  rencontré  son  dernier  maître.  » 

C'est  dans  sa  préface  de  VHarmome  universelle  qu'il  parle  ainsi,  et  cette  pré- 
face, où  il  complète  quelques  lacunes  du  livre,  dut  être  écrite  immédiatement 
avant  sa  publication.  Dans  le  corps  de  l'ouvrage,  il  ne  cite  point  le  nom  de 
Chambonnières,  bien  qu'il  en  fasse  mention  dans  son  traité  latin  des  Harmo- 
niques, en  le  déclarant  incomparable  dans  l'art  des  diminutions,  ou  variations 
d'un  thème.  Toutefois  il  l'appelle  là  encore,  comme  son  père,  «  sieur  de  la  Cha- 
pelle2  »,  en  mentionnant  cependant  le  surnom  sous  lequel  il  se  fit  connaître 
exclusivement  par  la  suite.  Ce  surnom  fut  pris,  nous  apprend  Titon  du  Tillet 
{Parnasse  François),  de  la  terre  de  Chambonnières  en  Brie,  dont  il  avait  épousé 
l'héritière.  Est-il  téméraire  de  croire  qu'en  1629  son  mariage  était  encore  assez 
récent  pour  que  ce  changement  ne  fût  pas  connu  de  tout  le  monde  ? 

En  1635,  au  contraire,  sept  ans  plus  tard,  la  substitution  est  un  fait 
accompli,  et  sa  réputation  est  faite  sous  le  titre  dont  il  lui  a  plu  de  se  parer. 

D'après  la  date  approximative  de  ce  mariage,  nous  pourrons  sans  invraisem- 
blance placer  la  naissance  de  Chambonnières  dans  les  toutes  premières  années 
du  siècle,  de  1600  à  1605  au  plus.  L'âge  avancé  de  son  père  ne  permet  guère 
de  la  retarder,  et  d'autres  indices  empêchent  de  la  faire  remonter  plus  haut. 

Ce  fut  sans  doute  sous  la  direction  paternelle  que  le  jeune  artiste  fit  ses 
études  musicales  :  chose  naturelle  alors,  où  les  musiciens,  compositeurs  ou 


I.  Une  quittance  du  28  novembre  1665  (Bibl.  Nat.  :  Ms.  français,  7835)  prouve  le  fait  :  Joseph 
de  Chabanceau,  sieur  de  la  Barre,  organiste  ordinaire  de  la  Chapelle  du  Roy,  «  reconnaît  avoir 
reçeu  la  somme  de  sept  cens  soixante-huict  livres  tournois  en  louis  d'argent,  à  lui  ordonnée 
pour  son  remboursement  de  pareille  somme  qu'il  a  advancée  pour  faire  porter  pendant  les  années 
1661  et  1662  les  orgues  de  la  ditte  Chappelle  de  Sa  Majesté  tant  à  Fontainebleau,  à  Sainct-Ger- 
main  qu'en  plusieurs  églises  de  Paris.  » 

2 jtiiiiorein  Capellain  qiieiii  vuliro  Daioiicui  de  Cbaiiiboniiicrcs  miuciipaiii 


exécutants  se  succèdent  de  père  en  fils,  formant  de  véritables  dynasties,  conti- 
nuées souvent  pendant  plusieurs  générations^. 

Peut-être  aussi  le  jeune  Chambonnières  joignit-il  à  la  discipline  familiale 
les  conseils  de  quelque  organiste  ou  maître  de  chapelle  en  renom.  Toujours 
est-il  que  ses  études  théoriques  furent  poussées  fort  loin,  et  la  lecture  de  ses 
œuvres  rend  évidente  sa  profonde  possession  des  principes  de  son  art.  L'ai- 
sance de  son  écriture,  la  correction  de  son  harmonie,  l'élégance  de  ses  imita- 
tations  et  de  ses  contrepoints  sont  manifestes  :  quelque  simples  qu'elles 
soient,  ces  pièces,  de  style  libre  pourtant,  témoignent  assez  qu'à  son  époque 
les  fortes  traditions  du  précédent  siècle  étaient  loin  d'être  abolies. 

En  dehors  de  ses  compositions  pour  clavecin  (les  seules  qui  nous  restent) 
il  est  à  penser  qu'il  écrivit  aussi  dans  une  note  plus  sévère.  Puisque  quelques- 
uns  ont  parlé  de  son  talent  sur  l'orgue,  très  inférieur,  paraît-il,  à  son  talent 
sur  le  clavecin'^,  c'est  qu'il  dut  sans  doute  exercer,  au  moins  quelque  temps, 
les  fonctions  d'organiste  d'une  église  de  Paris -^  En  dehors  des  charges  de 
cour,  c'était  à  peu  près  le  seul  moyen  de  se  produire  en  public  et.  par 
conséquent,  de  se  faire  connaître.  Mais  son  talent  de  claveciniste,  sur  lequel 
les  contemporains  ne  tarissent  pas,  dut  le  mettre  promptement  en  évidence, 
et  ses  goûts  le  portaient  bien  plutôt  vers  l'existence  libre  et  brillante  du 
virtuose  à  la  mode,  que  vers  celle,  plus  austère,  de  musicien  d'église. 

Nous  ne  pouvons  le  suivre  que  de  loin,  dans  les  salons  des  riches  amateurs 
de  l'époque.  C'est  vraiment  dommage.  11  y  aurait  mille  traits  à  recueillir, 
qui  feraient  plus  nettement  revivre  cette  figure  de  musicien  homme  du  monde, 
fort  différent  dans  ses  habitudes,  plus  encore  dans  ses  prétentions,  des  autres 
artistes  ses  confrères.  N'aimerions-nous  pas  connaître  le  roman  de  son  ma- 
riage avec  l'héritière  d'une  maison,  de  petite  noblesse  peut-être,  mais  toujours 
d'une  condition  fort  au-dessus,  dans  les  idées  du  temps,  de  celle  d'un  simple 
claveciniste?  Le  fief  de  Chambonnières,  que  sa  femme  lui  apportait  en  dot, 
n'était  qu'une  seigneurie  de  village  de  peu  d'importance  et  de  mince  revenu  ^. 
Cependant,  cette  famille  à  laquelle  il  se  substituait,  en  en  relevant  le  nom, 
était  d'assez  bonne  extraction.  La  belle-sœur  de  Chambonnières  avait  épousé 
un  certain  marquis  de  Lucerne,  en  Piémont  ^,  et  cette  alliance  put  singulière- 

1.  Chambonnières  n'était  pas  fils  unique.  Il  avait  au  moins  un  frère,  Nicolas  Champion,  éga- 
lement claveciniste,  lequel,  vers  1556,  fut  quelque  temps  son  survivancier  dans  sa  charge  à  la 
cour.  C'est  tout  ce  que  nous  pouvons  dire  de  cet  artiste  dont  ne  parle  aucun  contemporain. 
Remarquons  toutefois  que  le  prénom  qu'il  porte  est  un  indice  qui  autorise  à  rattacher  à  la  famille 
le  Nicolas  Champion,  chantre  de  la  musique  de  François  1"'',  cité  au  début  de  cette  étude. 

2.  Voyez  Daquin  {Siècle  de  Louis  A'^  ),  et  aussi  Titon  du  Tillet  :  «  11  touchoit  asse^^  bien  l'orgue, 
mais  son  talent  particulier  étoit  le  clavecin...  » 

3.  Malgré  toutes  les  recherches  que  j'ai  pu  faire  cependant,  je  n'ai  retrouvé  le  nom  de  notre 
musicien  sur  aucun  des  registres,  subsistant  encore^  qui  proviennent  des  diverses  paroisses  de 
Paris.  11  est  juste  de  dire  qu'il  nous  en  manque  un  très  grand  nombre.  J'inclinerais  volontiers  à 
croire  que  Chambonnières,  s'il  tint  vraiment  l'orgue  quelque  part,  ne  dut  exercer  que  fort  peu 
de  temps  et  dans  quelque  petite  église  d'importance  secondaire;  l'église  Sainte-Marguerite,  voisine 
d'un  quartier  qu'il  habita  longtemps,  pourrait  avoir  été  le  théâtre  de  ses  improvisations  litur- 
giques. D'ailleurs,  rien  n'empêche  d'admettre  que,  sans  être  organiste  en  titre,  il  ait  pu  iiuelque- 
fois  se  faire  entendre  à  l'orgue  dans  des  circonstances  exceptionnelles, 

4.  Cette  terre,  sise  en  Brie,  fait  partie  de  la  commune  du  Plessis-Feu-Aussous  (Seine-et-Mnrnc). 
11  existe  encore  un  hameau  de  ce  nom. 

5.  Œuvres  de  Chrisiiaan  Huvgeiis,  publiées  par  la  Société  Hollandaise  des  sciences.  Correspon- 
dance, I,  n"  239. 


ment  contribuer  à  faire  admettre  le  jeune  virtuose  dans  la  bonne  société,  sur  un 
pied  de  quasi-égalité  à  laquelle  les  artistes  d'alors  n'avaient  guère  coutume 
de  prétendre. 

Il  réunissait  volontiers  chez  lui  une  nombreuse  et  brillante  compagnie,  soit 
à  Paris,  soit  dans  son  château  de  Chambonnières,  où  il  se  plaisait  à  jouer  au 
seigneur  terrien.  Christiaan  Huygens  i,  alors  fort  jeune,  dans  son  premier 
voyage  à  Paris,  écrit  à  son  père  qu'il  a  eu  l'honneur  d'être  reçu  chez  M.  de 
Chambonnières  :  «  Hyer,  nous  avons  esté  régalez  par  M.  de  Chambonnières, 
lequel  nous  avions  esté  voir  quelques  jours  auparavant.  11  vint  nous  quérir 
avecq  son  carosse  et  premièrement  nous  mena  à  l'assemblée  des  Honnesies 
Curieux,  qu'il  a  instituée  lui-même...  De  là  nous  vînmes  chez  luy,  où  il  joua 
du  clavecin  admirablement  bien.  Et  nous  retint  à  souper  en  compagnie  de 
quelques  autres  Messieurs  et  Dames...  Je  n'ay  pas  le  loysir  de  vous  faire 
une  relation  exacte  de  tout  le  festin,  ni  mesme  de  vous  faire  entendre  en  quc^ 
consiste  la  beauté  du  jeu  de  M.  de  Chambonnières.  Il  dit  avoir  grande  envie 
de  venir  en  Hollande  exprès  pour  vous  voir...  (15  octobre  1655)  2.  » 

Ce  fut  dans  un  de  ses  séjours  en  ses  terres,  que  Chambonnières  fit  la  con- 
naissance des  frères  Couperin,  dont  il  devint  le  premier  protecteur.  Son  accueil 
bienveillant  décida  ces  trois  jeunes  artistes  à  venir  se  fixer  à  Paris,  où  cette 
famille  devait  s'illustrer  plus  tard  en  la  personne  d'un  de  leurs  descendants. 
«  Les  trois  frères  Couperin,  raconte  Titon  du  Tillet,  étoient  de  Chaumes, 
petite  ville  de  Brie,  assez  proche  de  la  terre  de  Chambonnières.  Ils  jouoient  du 
violon  et  les  deux  aînés  réussissoient  très  bien  sur  l'orgue.  Ces  trois  frères, 
avec  de  leurs  amis,  firent  partie,  un  jour  de  la  fête  de  M.  de  Chambonnières, 
d'aller  à  son  château  lui  donner  une  aubade;  ils  y  arrivèrent  et  se  placèrent 
à  la  porte  de  la  salle  où  Chambonnières  étoit  à  table  avec  plusieurs  convives, 
gens  d'esprit  et  ayant  du  goût  pour  la  musique.  Le  maître  de  la  maison  fut 
surpris  agréablement,  de  même  que  toute  la  compagnie,  par  la  bonne  sym- 
phonie qui  se  fit  entendre.  Chambonnières  pria  les  personnes  qui  exécutoient 
d'entrer  dans  la  salle  et  leur  demanda  d'abord  de  qui  étoit  la  composition  des 
airs  qu'ils  avoient  joués  :  un  d'entre  eux  lui  dit  qu'elle  étoit  de  Louis  Cou- 
perin qu'il  lui  présenta.  Chambonnières  fit  aussitôt  son  compliment  à  Louis 
Couperin  et  l'engagea,  avec  tous  ses  camarades,  à  se  mettre  à  table;  il  lui 
témoigna  beaucoup  d'amitié  et  lui  dit  qu'un  homme  tel  que  lui  n'étoit  pas  fait 


1.  C'est  l'astronome,  plus  tard  membre  de  l'Académie  des  sciences.  Constantyn  Huygens,  son 
père,  secrétaire  du  prince  d'Orange,  compositeur  et  poète^  s'intéressait  vivement  à  la  musique  et 
fut  en  correspondance  assidue  avec  la  plupart  des  artistes  et  des  littérateurs  de  la  première  moitié 
du  XVIl«  siècle. 

2.  Correspondance  de  Christiaan  Huygens,  I,  n°  239. 

Christiaan  Huygens  avait  gardé  un  si  bon  souvenir  de  l'accueil  du  maître  français^  que,  de 
retour  en  Hollande,  il  crut  devoir  lui  exprimer  sa  gratitude  et  lui  faire  part  de  ses  regrets  de 
n'avoir  pu  le  visiter  plus  souvent.  De  la  part  de  son  père,  qui,  dit-il,  «  me  tance  de  n'avoir  pas 
copié  tout  vostre  livre  »,  il  le  prie  de  lui  envoyer  ses  nouvelles  œuvres,  «  quelques-unes  de  vos. 
pièces  qui  soyent  aussi  bonnes  que  la  gigue  que  vous  avez  pris  la  peine  de  m'apprendre  »,  et  il 
réclame  l'honneur  de  pouvoir  le  recevoir  à,  son  tour  à  La  Haye.  Chambonnières^  le  8  janvier  1656, 
répond,  en  s'excusant  sur  la  maladie  de  sa  femme,  de  «  n'avoir  pas  servi,  comme  il  le  devait,  les 
personnes  du  monde  qui  le  méritent  et  qu'il  honore  le  plus  ».  —  L'original  de  cette  lettre,  con- 
servée à  la  Bibliothèque  de  l'Université  de  Leyde^  est  le  seul  autographe  que  je  connaisse  de 
Chambonnières. 


pour  rester  dans  une  province  et  qu'il  falloit  absolument  qu'il  vînt  avec  lui  à 
Paris,  ce  que  Louis  Couperin  accepta  avec  plaisir.  Chambonnières  le  produisit 
à  Paris  et  à  la  Cour,  où  il  fut  goûté  ^  » 

Ceci  se  passait  entre  1645  ^t  i6!)0,  puisque  nous  savons  par  ailleurs  que 
Louis  Couperin,  né  vers  1630,  était  encore  fort  jeune  lorsqu'il  vint  chercher 
fortune  à  Paris.  A  ce  moment,  Chambonnières,  qui  remplissait  sans  doute 
depuis  longtemps  la  charge  de  son  père  à  la  cour,  en  était  à  coup  sûr  titulaire  : 
il  se  trouvait  bien  placé  pour  protéger-  les  débuts  d'un  jeune  artiste.  Nous 
ignorons,  à  vrai  dire,  la  date  de  la  mort  du  vieux  claveciniste  d'Henri  IV,  celle 
aussi  par  conséquent  de  la  titularisation  de  son  fils,  et  il  est  d'autant  plus 
malaisé  de  savoir  à  quoi  s'en  tenir  sur  ce  point  que  les  pièces  officielles  ne 
connaissent  le  père  et  le  fils  que  sous  le  même  nom  de  Jacques  Champion, 
sans  qu'on  puisse  toujours  savoir  duquel  il  s'agit-;  mais  comme  on  ne  peut 
supposer  que  ce  vieillard  ait  outrepassé  les  bornes  de  la  longévité,  il  est  à 
croire  qu'il  n'a  pas  prolongé  sa  vie  beaucoup  au  delà  de  cette  année  1638  où 
nous  avons  trouvé  mention  de  sa  personne. 

Quoiqu'il  en  soit,  la  charge  de  Chambonnières,  qu'il  l'ait  exercée  au  nom  de 
son  père  ou  au  sien  propre,  n'a  pas  dû  lui  prendre  beaucoup  de  son  temps 
pendant  cette  période.  Les  dernières  années  de  Louis  XllI,  plutôt  moroses,  ne 
virent  pas  sans  doute  de  fréquents  concerts  intimes  et  les  ballets  de  cour,  où 
le  clavecin  n'avait  rien  à  faire,  durent  suffire  aux  aspirations  musicales  du  roi 
et  du  cardinal.  Pendant  la  Régence,  la  guerre,  les  troubles  de  la  Fronde  et  les 

I.  Louis  Couperin,  l'aîné  des  trois  frères,  était  né  en  1630.  Venu  fort  jeune  à  Paris,  il  obtint 
bientôt  l'orgue  de  Saint-Gervais  et  jouit  d'une  grande  réputation,  tant  comme  virtuose  que 
comme  compositeur.  Ses  œuvres,  «  Trois  suites  de  pièces  de  clavecin  d'un  travail  et  d'un  goût 
admirables  »,  dit  Titon  du  Tillet,  n'ont  pas  été  imprimées,  mais  le  manuscrit  est  parvenu  jusqu'à 
nous.  11  mourut  en  1665.  Pour  oublié  qu'il  soit  aujourd'hui^  il  n'en  doit  pas  moins  être  classé 
tout  à  fait  au  premier  rang.  Beaucoup  de  ces  morceaux,  pour  leur  temps,  sont  des  chefs-d'œuvre 
et  le  placent  tout  à  côté  des  meilleurs  compositeurs  italiens  ou  allemands  ses  contemporains. 
Charles,  son  troisième  frère,  aussi  organiste  de  Saint-Gcrvais,  naquit  en  1038  et  mourut  en 
1669.  Il  ne  nous  est  rien  resté  de  cet  artiste,  aussi  fort  estimé.  C'est  le  père  du  grand  Couperin. 
Le  second  frère,  François,  sieur  de  Crouilly,  né  en  1631,  fut  surtout  connu  comme  virtuose  et 
professeur.  Il  mourut  d'accident  vers  1703  environ. 

3.  Jal  (Dictionnaire  critique  de  bibliographie  et  d'histoire)  cite  une  pièce  de  1633  où  figurerait 
Jacques  Champion,  avec  Jean-Henri  d'Anglebert  comme  survivancier.  C'est  une  erreur  manifeste 
de  cet  historien,  ordinairement  exact.  En  1633,  d'Anglebert  aurait  eu  à  peine  six  ans  et  c'était  être 
un  peu  jeune  pour  briguer  une  charge  de  cette  nature.  De  plus  j'ai  cité  une  pièce  analogue  de 
1638  qui  contredit  celle-ci.  Jal  ne  dit  pas  très  clairement  à  quelle  source  il  a  puisé  son  renseigne- 
ment et  j'ai  lieu  de  croire  qu'il  a  indiqué  faussement  1633  au  lieu  de  1673,  année  pour  laquelle 
j'ai  retrouvé  l'équivalent  exact  de  la  pièce   en   question.   (Jal,    Ioc.  cit.,  art.    «   Epinctte  ».) 

Jacques  Champion,  c'est-à-dire  Chambonnières,  est  cité  plusieurs  fois  dans  les  étals  imprimés 
que  nous  possédons  (Cf.  Estât  général  des  officiers  de  la  maison  du  Roy...  pour  les  années  iôs2 
(c'est  le  plus  ancien),  1653,  1657).  Après  cette  date,  pendant  plusieurs  années,  ces  annuaires  ne 
donnent  plus  le  nom  des  titulaires  des  charges  de  la  musique.  Les  comptes  manuscrits  conservés 
aux  Archives  ou  en  d'autres  dépôts  publics  sont  d'autre  part  fort  incomplets  et  plusieurs  années 
font  défaut. 

Le  titre  exact  des  fonctions  remplies  par  Chambonnières  est  celui-ci  :  Joueur  d'espinelte  de  la 
Chambre  du  Roy.  Comme  toutes  les  autres  charges  de  la  Chambre,  celle-ci  donnait  rang  d'officier 
commensal  du  Roy  et  conférait  la  noblesse  au  bout  d'un  certain  temps,  en  outre  de  divers  privi- 
lèges assez  importants.  Les  gages  étaient  de  600  livres,  plus  une  somme  à  peu  près  équivalente 
pour  «  la  nourriiure  et  l'entretènement  »  et  80  livres  pour  la  monture  du  musicien.  Le  joueur 
d'espinette  recevait  encore  150  livres  par  an  pour  les  émoluments  de  son  «  porte-espinette  », 
souvenir  du  temps  oîi  ces  instruments,  très  portatifs,  s'emportaient  avec  soi  dans  tous  les  dépla- 
cements. • 
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désordres  populaires  ne  laissent  guère  à  la  cour  le  temps  de  se  livrer  aux 
charmes  de  la  musique  pure.  N'oublions  pas  d'ailleurs  que  Chambonnières  est 
joueur  d'épinette  du  Roy  et  que  la  reine-régente  a  sa  musique  à  elle,  ses  chan- 
teurs et  ses  instrumentistes.  Pierre  de  La  Barre,  que  Mersenne  cite  avec  éloge, 
est  son  claveciniste  ordinaire  :  il  conservera  ce  poste  jusqu'à  sa  mort,  en 
avril  1656,  où  son  fils  Charles-Henry  de  La  Barre  lui  succédera.  Il  faut  donc 
attendre  que  le  jeune  roi  Louis  XIV  soit  sorti  de  l'enfance  pour  que  les  places 
de  musicien  de  la  chambre  cessent  d'être  purement  honorifiques  et  que  les  titu- 
laires puissent  être  distingués.  C'est  à  la  ville,  chez  les  grands  seigneurs  ama- 
teurs de  musique  que  Chambonnières  jusqu'ici  avait  fait  sa  réputation.  La 
faveur  royale  ne  lui  viendra  que  plus  tard. 

L'éducation  de  Louis  XIV  avait  été  fort  négligée  sur  bien  des  points  essen- 
tiels. La  musique,  cependant,  avait  trouvé  grâce  aux  yeux  de  ceux  qui  avaient 
charge  de  veiller  à  son  instruction  et,  comme  il  l'aimait  passionément,  il  l'avait 
étudiée  avec  assez  de  succès  1.  Plus  tard,  les  concerts  de  chambre  deviendront 
presque  quotidiens  à  sa  cour.  Sans  doute,  dans  sa  première  jeunesse,  goûtait- 
il  davantage  peut-être  ces  ballets  pompeux  où  il  figurait  lui-même  et  dont  la 
variété  et  la  magnificence  avaient  de  quoi  le  charmer.  Cependant  il  dut  de 
bonne  heure  admirer  le  talent  de  Chambonnières  et  ses  compositions,  puisque 
longtemps  après,  nous  le  voyons  encore  apprécier  singulièrement  Hardelle, 
celui  de  tous  les  élèves  du  maître  qui  l'imita  le  mieux,  et  qui  sut  le  plus 
complètement  s'approprier  son  style  2. 

D'autres  mérites,  il  est  vrai,  et  qui  n'ont  rien  de  musical,  ont  pu  valoir  à 
notre  artiste  la  faveur  royale.  Chambonnières  avait  trop  de  prétention 
à  la  noblesse  pour  n'avoir  pas  cultivé  l'art  où  les  gentilshommes  et  le  roi  lui- 
même  se  piquaient  le  plus  d'exceller.  Il  devait  être  un  remarquable  danseur  et 
avoir  conservé,  dans  un  âge  déjà  avancé,  les  grâces  et  la  légèreté  de  la  jeunesse, 
puisque  nous  le  voyons  figurer,  au  moins  une  fois,  dans  un  ballet  royal,  aux 
côtés  du  roi,  des  plus  grands  seigneurs,  de  Lully  et  d'autres  personnages  de 
moindre  importance  à  qui  leur  talent  méritait  cet  honneur.  Dans  le  Ballet  royal 
de  la  Nuit,  de  Benserade,  «  dansé  par  Sa  Majesté,  le  23  février  1653  »,  deux 
rôles  sont  remplis  par  «  le  Sieur  de  Chambonnières  ».  Dans  les  douzième  et 
treizième  entrées  de  la  première  partie,  «  deux  bourgeoises  reviennent  de  la 
ville  en  chaise  et  sont  rencontrées  par  des  filous  qui  les  attaquent  ».  Ces  deux 
travestis  comiques  sont  tenus  par  le  marquis  de  Montgias  et  Chambonnières. 
Dans  la  cinquième  entrée  de  la  deuxième  partie^  notre  musicien  fait  un  per- 
sonnage plus  noble.  Sous  les  habits  de  Vulcain  et  accompagné  de  quatre 
cyclopes,  il  apporte  «  le  feu  sans  fumée  pour  préparer  le  festin  ».-Et  Cham- 
bonnières devait  avoir  plus  de  cinquante  ans  quand  il  pouvait  se  livrer,  sans 
être  ridicule,  à  de  pareils  divertissements!  Les  artistes  du  XVII^  siècle  avaient 
vraiment  des  grâces  d'état  que  les  nôtres  ignorent  aujourd'hui. 

I .  «  En  dix-huit  mois,  Sa  Majesté  égala  son  maître  de  guitare  que  le  cardinal  Mazarin  avait  fait 
venir  exprès  d'Italie...  »  [BotifiET,  Histoire  de  la  Musique.) 

?..  «  Ces  pièces  qui  ont  fait  si  longtemps  les  délices  de  la  Cour  et  particulièrement  du  roy... 
qui  prenait  un  plaisir  singulier  à  les  entendre  toutes  les  semaines  jouées  par  Hardelle,  de  concert 
avec  le  luth  de  feu  Porion.  .  »  Le  Gallois,  Letlre  à  Mile  Reguaull  de  Sollier  iouchant  la  musique, 
1680. 

Hardelle  était  alors  claveciniste  de  la  chambre  de  Madame,  duchesse  d'Orléans. 


L'admission  de  Chambonnières  à  ces  fêtes  de  cour,  quelque  grand  que  pût 
être  son  mérite  de  danseur,  ne  peut  s'expliquer  que  par  la  faveur  dont  il  jouis- 
sait auprès  du  roi.  On  serait  tenté  de  croire  que  cette  faveur  ne  dura  guère 
cependant,  quand  on  le  voit,  deux  ans  plus  tard,  intriguer  pour  se  faire  enga- 
ger au  service  d'une  princesse  étrangère.  «  J'ay  sceu  d'Anvers,  écrit  le 
2j  mai  1654  Constantyn  Huygens  au  sieur  d'Aunoy,  gentilhomme  de  la  reine 
Christine  de  Suède,  que  l'illustre  S'"  de  Chambonnières  s'est  offert  à  la 
Reyne  votre  maîtresse  :  et  demeure  toujours  aux  escouttes  si  S.  M.  n'aura  pas 
pour  agréable  de  luy  faire  fliire  un  tour  en  Brabant,  dont  je  serois  ravi,  dans 
la  passion  où  vous  me  cognoissez  pour  tout  ce  qui  est  délicat  en  matière  de 
musique  1 » 

A  vrai  dire,  il  est  fort  possible  qu'en  s'offrant  de  la  sorte  Chambonnières 
n'ait  eu  en  vue  qu'un  arrangement  temporaire  avantageux,  et  n'ait  point  voulu 
quitter  la  France  sans  espoir  de  retour.  Ses  affaires,  pendant  les  troubles  des 
années  précédentes,  s'étaient  sans  doute  dérangées  passablement  et  il  pouvait 
désirer  les  remettre  en  état.  Justement,  la  fille  de  son  collègue  Pierre  de  La 
Barre,  le  claveciniste  de  la  reine-mère,  Anne  de  La  Barre,  chanteuse  alors  célè- 
bre, était  de  retour  d'un  voyage  en  Suède  où  la  reine  Christine  l'avait  engagée 
«  sur  des  appointements  nobles  et  très-royaux  »,  dit  Huygens  qui  la  reçut  chez 
lui  lors  de  son  passage  à  La  Haye'.  La  cour  de  Danemark  s'était  montrée  aussi 
généreuse  pour  l'artiste  française,  et  Chambonnières,  qui  souhaitait  rendre 
visite  à  ses  admirateurs  de  Hollande,  aurait  probablement  saisi  avec  empres- 
sement une  semblable  occasion  de  se  faire  connaître  à  l'étranger. 

Les  démarches,  d'ailleurs,  n'eurent  pas  de  résultat  et  sa  situation  à  la  cour 
semble,  pendant  quelques  années,  devenue  solide  3.  Une  pension  de  mille  écus, 
somme  considérable  pour  le  temps,  lui  fut  accordée  vers  cette  époque,  qui 
paraît  la  plus  brillante  de  sa  vie.  Sans  doute  l'estime  que  faisaient  de  lui  beau- 
coup de  grands  personnages  du  temps  le  servait  puissamment.  Certains  d'entre 
eux,  très  bien  en  cour,  ne  durent  pas  manquer  de  s'employer  en  sa  faveur  : 
Henri  de  Beringhem,  premier  écuyer,  et  très  avant  dans  les  bonnes  grâces  du 
roi^,  par  exemple. 

Malgré  ces  puissantes  protections,  les  ennemis  qu'il  avait  ne  désarmèrent 
pas  et,  autant  qu'on  en  puisse  juger  par  les  renseignements  assez  vagues  qui 
sont  venus  jusqu'à  nous,  il  semble  bien  qu'à  plusieurs  reprises  des  tentatives 

1.  Conespoii3aiice  de  Coiislaiilyii  Huygens  (Edition  de  W.  Jonckenbloet  et  Land),  1.  XXX. 

2.  Voir  dans  la  Muse  historique  de  Loret  (avril  1634)  les  détails  de  l'accueil  fait  à  la  belle 
chanteuse  française  dans  ces  cours  du  Nord. 

3.  C'est  à  ce  moment  qu'un  état  (^Maison  du  Roy  pour  l'année  mil  six  cent  ciiiquanle-six, 
Archives  Nationales,  KK  209)  nous  révèle  l'existence  du  frère  de  Chambonnières,  Nicolas  Cham- 
pion, alors  titulaire  de  la  survivance  de  la  charge  de  joueur  d'épinette  de  la  Chambre.  Chambon- 
nières l'avait  introduit  sans  doute  à  la  cour,  et  justement  dans  le  Ballet  royal  de  la  Nuit,  où 
il  dansait  trois  ans  auparavant,  figure  à  ses  côtés,  en  plusieurs  rôles,  un  certain  sieur  La  Chapelle 
qui  pourrait  bien  être  Nicolas  Champion,  lequel  avait  vraisemblablement  hérité  de  son  père  ce 
titre  de  sieur  de  La  Chapelle  que  portait  le  vieux  claveciniste.  Nicolas  Champion  était  peut-être 
l'aîné  de  son  frère  :  en  tout  cas  il  a  dû  mourir  assez  longtemps  avant  lui,  puisque  nous  le 
verrons  plus  tard  remplacé  dans  son  poste  de  survivancier  par  un  autre  artiste,  Jean-Henry  d'An- 
glebert,  entre   1662  et  1664  probablement. 

4.  Son  intendant,  Tassin,  musicien  instruit  et  grand  amateur  de  musique,  le  connaissait  du 
moins  fort  bien.  Lors  du  voyage  de  Christiaan  Huygens,  c'est  lui  qui  le  met  en  rapport  avec 
Chambonnières  et  les  présente  l'un  à  l'autre. 


furent  faites  pour  l'amener  à  se  démettre  de  ses  fonctions,  tout  au  moins  pour 
l'éloigner  de  la  cour.  Titon  du  Tillet  nous  dit  qu'on  s'employa  à  faire  obtenir 
à  Louis  Couperin,  son  élève,  sa  place  de  musicien  ordinaire  de  la  chambre  du 
Roi.  Couperin  ne  voulut  pas  se  prêter  à  ces  manœuvres.  «  11  en  remercia, 
raconte  le  narrateur,  disant  qu'il  ne  déplaceroit  pas  son  bienfaiteur.  Le  Roi  lui 
en  sçut  bon  gré  et  créa  une  charge  nouvelle  de  Dessus  de  Viole  qu'il  lui 
donnai.  »  Chambonnières,  jusqu'à  son  dernier  jour,  devait  rester  inscrit  sur 
les  rôles  de  la  Musique  de  la  Chambre,  mais  si  l'on  remarque  que  vers  le 
même  temps,  c'est-à-dire  sans  doute  vers  1662  ou  un  peu  avant,  il  se  voyait 
supprimer  sa  pension,  on  devra  s'avouer  que  son  crédit  était  alors  en  pleine 
décadence.  Et  peut-être  faut-il  chercher  l'explication  de  cette  disgrâce  réelle 
dans  certains  travers  de  caractère  sur  lesquels  les  contemporains  se  sont  éten- 
dus avec  complaisance,  mais  non  sans  raison. 

(Â  suivre.)  Henri  Q.uittard. 

JEUNES  ET  VIEILLES  MUSIQUES 


Nous  nous  en  voudrions  de  frustrer  nos  lecteurs  des  intéressantes  pages  qui  suivent, 
parues  dans  VÀrf  moderne,  de  Bruxelles  :  un  article  de  M.  Bertrand  EUion,  du  9  décembre 
dernier,  et  une  réponse  du  maître  V.d'Indydu  23.  Il  est  bon  de  dire  qu'en  son  numéro 
du  9  décembre,  Y  Art  moderne  disait  :  «Le  temps  est  aux  programmes  libéraux.  On  a 
applaudi  récemment  à  la  haute  conception  que  s'est  faite  Vincent  d'Indy  d'une  «  Ecole 
d'art  idéale  »  répondant  aux  besoins  modernes.  Le  plan  d'études  qu'il  préconise  a  été 
publié  dans  nos  colonnes,  encadré  dans  l'allocution  si  noble  et  si  touchante  que  le 
compositeur  prononça  à  l'inauguration  de  la  Schola.  Dans  une  lettre  adressée  à  un  de 
nos  confrères,  Xavier  Mellery,  frappé  des  paroles  de  Vincent  d'Indy,  a  proposé 
d'adopter  pour  l'enseignement  des  arts  graphiques  et  plastiques,  une  marche  parallèle.  » 

VIEILLES  MUSIQUES 

Il  semble  difficile  d'avoir  à  la  fois  de  la  culture  et  du  bon  sens.  Cette  cons- 
tatation morose  et  quelque  peu  paradoxale  résulte  de  certaines  manifestations 
récentes  au  cours  desquelles  des  érudits  et  des  artistes,  et  non  des  moindres, 
ont  affirmé  le  plus  sérieusement  du  monde  avoir  découvert  quelque  part  dans 
l'archéologie  musicale  la  mine  inépuisable  de  la  véritable  expression.  Inutile 
d'ajouter  que  ce  «  quelque  part  »  s'enveloppe  des  brumes  d'un  très  lointain 
passé,  car,  à  mesure  que  nous  vieillissons,  nous  allons  chercher  toujours  plus 
en  arrière  nos  règles  de  conduite  esthétique  et  morale. 


I.  Je  n'ai  trouvé  nulle  part  trace  de  la  création  de  cette  charge  de  Dessus  de  Viole  en  faveur  de 
Louis  Couperin,  dont  je  n'ai  jamais  rencontré  le  nom  parmi  ceux  des  officiers  domestiques  de  la 
Maison  du  Roy.  Il  a  pu  jouer  à  la  cour  —  et,  en  effet,  dans  le  manuscrit  de  ses  œuvres,  figurent 
plusieurs  pièces  pour  le  dessus  de  viole  qu'il  a  dû  exécuter  lui-même,  —  mais  il  n'était  pas  néces- 
saire d'être  titulaire  d'une  charge  pour  se  faire  entendre  en  présence  du  Roi. 


Pareille  déclaration  est-elle  raisonnable  et  ne  révèle-t-elle  pas,  une  fois  de 
plus,  ce  dogmatisme  étroit  et  sectaire  auquel  les  fouilleurs  de  choses  mortes 
et  les  spécialistes  ne  savent. pas  échapper,  hypnotisés  qu'ils  sont  devant  les 
conclusions  de  leurs  études  comme  les  fakirs  indous  devant  leur  nombril  ? 

On  se  demande,  en  vérité,  par  quel  miracle  l'art,  ou  mieux,  la  forme  d'art 
d'une  époque  aurait  reçu  le  monopole  de  la  perfection.  Seule  une  philosophie 
de  pacotille,  à  la  Cousin,  magnifiée  de  grands  mots  à  majuscules  en  lesquels 
le  plus  chétif  concept  n'habita  jamais,  peut  procréer  de  semblables  principes. 
Ils  nécessitent,  en  effet,  la  foi  en  le  Beau  absolu,  en  un  canon  mystérieux  et 
vague  auquel  se  rapportent  et  se  comparent  toutes  les  productions  artistiques. 

Mais  quand  bien  même  on  s'en  tiendrait  au  Beau  objectif,  à  la  Forme  belle 
en  soi,  il  n'en  resterait  pas  moins  à  chercher  si  cette  forme  exprime  toute  la 
beauté.  Le  problème  ne  comporte  pas  seulement  une  solution  qualitative;  il 
suppose  une  appréciation  quantitative.  De  ce  qu'une  formule  nous  procure  la 
jouissance  esthétique,  s'ensuit-il  qu'elle  épuise  toute  notre  puissance  d'émo- 
tion? Vous  nous  donnez  de  la  Beauté,  mais  nous  donnez-vous  toute  la  Beauté? 

Nous  voici,  par  exemple,  en  présence  du  chant  grégorien.  On  vient  soutenir 
qu'il  possède  une  incomparable  puissance  d'expression,  et  cela  parce  qu'il 
fut  inspiré  par  le  sentiment  religieux.  Or,  qu'est-ce,  au  fond,  que  ce  senti- 
ment, sinon  l'état  psychique  de  l'homme  vis-à-vis  des  forces  secrètes  et  domi- 
natrices ? 

Nous  ne  pouvons  qu'être  humainement  émus,  et  si  la  divinité  intervient 
dans  l'agitation  de  notre  moi  sentimental,  elle  ne  tient  lieu  que  de  cause,  que 
de  prétexte  à  la  mise  en  action  de  nos  facultés  émotionnelles.  Elle  détermine 
d'ailleurs  un  système  très  simple  de  mouvements  psychiques  qui  oscillent  de 
la  crainte  à  l'espoir  et  qui  ne  paraissent  pas  a  priori  d'une  si  merveilleuse 
richesse  expressive.  Pourquoi  des  causes  purement  humaines  n'auraient-elles 
pas  le  pouvoir  de  faire  vibrer  d'autres  cordes  de  notre  âme,  de  graduer  et  de 
varier  ce  clavier  rudimentaire  et  tant  soit  peu  primitif? 

De  même,  le  motet  palestrinien  impersonnel  et  comme  impassible,  musique 
d'âmes  délivrées  de  leurs  enveloppes  charnelles,  concilie  la  scolastique  des 
sons  avec  la  scolastique  des  idées.  11  dessine  le  signe  puissant  et  l'éloquent 
symbole  d'une  époque,  d'un  état  d'esprit  tout  spécial;  il  est  une  forme  accom- 
plie et  parfaite  qui  marque  l'apogée  d'une  face  de  l'art  des  sons.  On  parle  de 
le  rajeunir;  le  mot  rajeunissement  nous  semble  cacher  une  équivoque.  De 
deux  choses  l'une  :  ou  bien  on  proposera  aux  compositeurs  futurs  l'applica- 
tion exacte  des  règles  palestriniennes,  l'emploi  des  contrepoints,  l'absence  du 
chromatisme,  l'usage  des  préparations,  et  on  risquera  alors  de  pousser  à 
l'imitation  et  au  pastiche,  d'inciter  à  refaire  du  Palestrina;  ou  bien  o'n  prendra 
ces  règles  étroites  dans  un  sens  large,  en  laissant  toute  liberté  à  l'initiative  de 
chacun,  et  alors  les  œuvres  qui  verront  le  jour  n'auront  aucun  caractère  pales- 
trinien. Ne  doit-on  pas  craindre,  du  reste,  que  la  musique  moderne,  avec  ses 
nuances,  ses  subtilités,  ses  moirures  harmoniques,  n'introduise  dans  le  noble 
cadre  des  motets  de  fâcheux  anachronismes  ou  d'apocryphes  surcharges  ? 
Nous  ne  croyons  plus  comme  ceux  du  XVI«  siècle,  et  il  en  sera  du  style  néo- 
palestrinien  comme  des  tentatives  malheureuses  de  peinture  religieuse  qui 
végètent  çà  et  là  de  nos  jours. 
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On  se  place  sur  un  autre  terrain  :  on  porte  la  question  sur  le  terrain  pratique 
et  on  déclare  la  nécessité  de  restaurer  le  chant  grégorien  et  de  remettre  en 
honneur  les  effusions  palestriniennes.  Le  désir  de  complaire  à  M.  Huysmans 
ne  paraît  pas  une  justification  suffisante  de  ces  tentatives. 

Le  mot  restauration  sonne  mal.  Au  point  de  vue  strictement  esthétique, 
une  restauration  n'est  pas  moins  absurde  qu'une  adaptation,  car  elle  se  résume 
en  une  manière  d'adaptation  à  rebours.  Adapter,  c'est  mutiler  une  œuvre  au 
profit  du  goût  régnant;  restaurer,  c'est  chercher  à  imposer  au  goût  d'une 
époque  les  manifestations  artistiques  d'une  autre,  c'est  sacrifier  le  présent  au 
passé. 

Que  la  restauration  s'accomplisse  à  l'école,  au  bénéfice  de  l'histoire  de 
l'Art;  qu'elle  dicte  aux  artistes  et  aux  exécutants  le  catéchisme  des  styles, 
rien  de  mieux;  mais  qu'elle  ne  cherche  pas  à  se  traduire  en  influence  sociale; 
qu'elle  n'émette  pas  la  prétention  de  ramener  les  générations  nouvelles  en 
arrière  sous  prétexte  qu'elles  suivent  une  mauvaise  voie.  Personne  n'a  jamais 
remonté  utilement  le  courant  des  choses. 

Et  encore  peut-on  se  demander  jusqu'à  quel  point  une  restauration  est 
légitime,  même  en  ce  qui  concerne  l'intégrité  et  la  fidélité  des  styles;  qui 
nous  assure  que  ce  que  nous  croyons  l'expression  exacte  du  style  d'une 
époque  reproduit  bien  ce  style  réel?  Qui 'ressuscitera  les  âmes  mortes,  leur 
manière  de  sentir  et  de  comprendre  ? 

Pour  juger  des  goûts  des  temps  écoulés,  nous  analysons  les  œuvres  et 
sondons  les  courants  artistiques  avec  notre  jugement  à  nous,  avec  nos  ma- 
nières d'être  modernes,  et  c'est  tout  artificiellement  que  nous  nous  construi- 
sons une  psychologie  médiévale.  Cette  psychologie  est-elle  adéquate  au  temps 
auquel  nous  la  rapportons  ?  Composée  d'une  sorte  de  marqueterie  intellec- 
tuelle, documentée  de-ci  et  de-là,  représente-t-elle  bien  le  tréfonds  émotionnel 
que  nous  cherchons  à  restaurer?  Il  est  permis  d'en  douter. 

Un  effort  s'impose  pour  saisir  dans  leur  sens  intime  les  réalisations  expres- 
sives de  la  musique  du  XVIIle  siècle.  La  glyptique  à  la  fois  poignante  et 
sereine  de  Gluck  et  de  la  tragédie  lyrique  suppose  qu'on  a  sublimé  l'homme 
incertain  et  divers  que  nous  connaissons  pour  en  extraire  le  type,  le  person- 
nage abstrait  en  lequel  s'est  condensé  tout  un  caractère.  L'émotion  que  nous 
ressentons  n'est  plus  immédiate  et  prochaine;  elle  revient  de  loin,  pour  ainsi 
dire,  généralisée  et  mise  en  formules. 

Que  si  ces  différences  de  créer  et  de  sentir  séparent  deux  ou  trois  généra- 
tions, la  sagesse  ne  commande-t-elle  pas  de  se  contenter  de  vivre  avec  son 
temps  et  de  travailler  à  en  réaliser  artistiquement  les  manifestations  ?  Le  but 
de  l'artiste,  demanderons-nous  avec  Bourget,  est-il  de  se  poser  en  perpétuel 
candidat  devant  le  suffrage  universel  des  siècles  ?  L'immortalité,  somme 
toute,  paraît  quelque  peu  chimérique,  les  élixirs  de  longue  vie  ne  réussissent 
pas  mieux  à  infuser  une  éternelle  jeunesse  aux  œuvres  qu'à  leurs  auteurs. 
Les  normes  que  nous  croyons  inébranlables  seront  peut-être  dédaigneusement 
renversées  par  Demain. 

Restaurons  donc  pour  notre  satisfaction  de  lettrés  et  enseignons  dans  nos 
écoles  le  respect  des  choses  passées  qui  furent  grosses  de  l'Avenir.- Vénérons 
nos  morts  et  portons  sur  leurs  tombes  la  fleur  de  notre  souvenir  et  de  notre 
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admiration,    mais,   cette  besogne  sainte  une  fois  terminée,  sortons  du  cime- 
tière et  regardons  dans  la  vie,  en  avant  de  nous. 

Bertrand  Ellion. 

JEUNES  MUSIQUES 

Il  semble  naturel  que  le  manque  de  culture  artistique  engendre  aussi  le 
manque  de  bon  sens.  C'est  une  constatation  qui  me  venait  à  l'esprit  à  la 
lecture  de  l'article  fort  curieux  de  M.  Bertrand  Ellion  (?)  intitulé  :  Vieilles 
Musiques.  Quel  est  donc  l'académicien  légèrement  vieux-jeu  et  quelque  peu 
gendumonde  qui  cache  un  nom  —  peut-être  illustre  —  sous  ce  pseudonyme 
solaire  ? 

Cet  homme  assurément  n'aime  pas  la  musique... 

(Allons!  voilà  encore  qu'on  va  m'accuser  de  classicisme  à  outrance!)  Mais 
assurément  aussi,  il  a  bien  peu  réfléchi  sur  la  philosophie  de  l'art.  Vieilles 
Musiques?  M.  Ellion  semble  viser  par  cette  dénomination  toutes  les  musiques 
anciennes  en  date.  S'il  a  simplement  voulu  énoncer  cette  vérité  un  peu  bien 
Lapalissesque  :  «  Ce  qui  est  ancien  n'est  pas  jeune  »,  je  n'aurais  garde  de 
m'inscrire  en  faux  contre  cette  assertion;  mais  j'ai  cru  comprendre  que 
M.  Ellion  a  entendu  attacher  au  qualificatif:  vieilles,  un  sens  plutôt  mépri- 
sant, quelque  chose  comme  celui  de  :  surannées,  et  il  a  pensé  être  très  dans 
le  train  en  développant  en  trois  colonnes  ce  qui  aurait  pu  être  énoncé  en 
trois  mots  :  «  Le  vieil  art?  Allons  donc  !  N'en  faut  plus  !  » 

Parlons  sérieusement  :  Y  a-t-il  un  vieil  art}  N'est-ce  pas  précisément  l'un 
des  privilèges  les  plus  imprescriptibles  et  les  plus  incontestables  de  Vart,  sans 
qualificatif,  de  vivre  en  dehors  du  temps} 

Et  les  formules?  dira-t-on.  Oh!  d'accord,  les  formules,  peuvent  vieillir, 
mais  ce  serait  faire  preuve  d'un  esprit  bien  étroit  que  de  faire  consister  l'art  en 
une  série  de  formules  évidemment  sujettes  à  la  mode  et  à  l'usure,  au  même  titre 
qu'un  justaucorps  à  fraise  ou  un  smoking.  Pour  moi,  je  resterai  toujours 
persuadé  que  ce  qui  est  d'essence  vraiment  supérieure,  toutes  les  manifesta- 
tions de  tous  les  temps  en  lesquelles  s'est  exprimé  intensivement  le  sincère 
sentiment  humain,  tout  ce  qui  est  beau,  en  un  mot  (bien  que  ce  mot  ait  le 
don  de  choquer  certains  obscurantistes),  ne  vieillira  jamais. 

Vieilles  sculptures,  la  Victoire  de  Samothrace,  le  portail  d'Amiens,  la 
statue  de  Colleone,  mais  combien  plus  jeunes  d'art  que  nombre  de  sucreries 
en  marbre  ou  de  chocolateries  en  bronze  qui  encombrent  nos  squnres  et  nos 
places  publiques  ! 

Vieilles  peintures,  les  fresques  de  Gozzoli  à  San-Gimignano,  les  Assomp- 
tions du  Greco  à  Madrid  et  les  Syndics  de  Rembrandt,  mais  combien  plus 
vivaces  et  plus  réconfortantes  pour  nos  esprits  modernes  que  bien  des  compo- 
sitions académiques  ou  hystériques  dues  à  des  peintres  actuels  ! 

Vieilles  musiques  :  l'antienne  grégorienne  :  Nemo  te  condemnavit,  le  motet  : 
O  vos  omnes  de  Vittoria,  les  chorals  d'orgue  ou  les  cantates  d'église  de 
Sébastien  Bach,  mais  combien  plus  expressives  et,  quoi  qu'on  dise,  plus  près 
de  nous  que  tant  d'œuvres  prétendant  orgueilleusement  et  dogmatiquement 
monopoliser  l'expression  musicale  de  notre  temps  ! 


Pour  moi,  la  Magdalena  du  Dialogus  de  Schùtz,  l'Ame  pleurant  la  mort  du 
Christ  de  la  Matthœiis-Passion ,  l'Armide  abandonnée  de  Gluck,  l'Isolde  de 
Wagner,  ne  m'émeuvent  pas  moins  que  la  charmante  Louise  de  Gustave 
Charpentier  ;  toutes  ces  musiques,  abstraction  faite  de  leur  vêtement  de 
formules  auquel  un  esprit  élevé  ne  peut  attacher  d'importance,  sont  aussi 
vivantes,  aussi  passionnantes,  tranchons  le  mot,  aussi  jeunes  l'une  que  l'au- 
tre, car,  toutes,  elles  expriment  sincèrement  et  émotionnellement  l'âme 
humaine,  qui,  elle,  ne  change  jamais,  sauf  en  des  détails  infimes  qui  ne 
portent  nullement  atteinte  à  sa  tenue  générale  et  dont  il  faut  être  singulière- 
ment étroit  d'esprit  pour  tenir  compte. 

Il  est  deux  autres  points  de  l'article  de  M.  EUion  (?)  sur  lesquels  je  voudrais 
insister. 

Evidemment,  dans  mon  programme  d'études  de  la  Schola  Caiiioriim,  j'aÀ  dû 
fort  mal  m'expliquer  pour  que  M.  EUion  ait  pu  se  tromper  aussi  complète- 
ment sur  mes  intentions.  11  semble  croire,  en  effet,  que  je  veuille  «  ramener 
les  générations  nouvelles  en  arrière  »,  ce  qui  serait  simplement  absurde.  Outre 
que  nul  n'aurait,  et  n'a  jamais  eu,  le  pouvoir  de  commettre  ce  miracle  à 
rebours,  je  ne  trois  vraiment  pas  que,  si  mes  expressions  littéraires  ont  pu 
donner  lieu  à  pareille  équivoque,  aucun  des  lecteurs  de  VÀrt  moderne,  qui 
ont  été  aussi  les  auditeurs  des  Concerts  des  XX  et  de  la  Libre  Esthétique,  ait 
dû  se  méprendre  là-dessus. 

Certes,  l'expression  d'art  doit  toujours  aller  en  avant  —  elle  ne  pourrait,  du 
reste,  faire  autrement,  —  et  c'est  précisément  dans  le  but  de  fortifier  les  jeunes 
et  de  leur  donner  la  santé  morale  nécessaire  à  l'éclosion  de  leur  moderne 
personnalité,  que  je  leur  prescris  l'étude  attentive  et  approfondie  de  toutes  les 
œuvres  belles  qui  ne  vieilliront  pas. 

Refaire  du  Palestrina,  du  Bach  ou  du  Beethoven  serait  une  folie  :  copier 
n'est  pas  créer;  en  tout  cas  ce  serait  de  l'art  inutile,  conséquemment  nuisible; 
mais  il  est  absolument  indispensable  au  créateur  moderne  de  connaître  ces 
belles  œuvres  éternelles  et  de  les  aimer,  car,  sans  parler  au  point  de  vue 
métier  (la  libre  rythmique  des  productions  du  XVI^  siècle  peut  être  un  efficace 
régénérateur,  en  ce  temps  d'arythmie  résultant  de  la  néfaste  période  judaïque 
Louis-Philippe  et  Second  Empire),  sans  même  parler  au  point  de  vue  métier, 
dis-je,  l'artiste  moderne  n'a  point  d'autre  mission  que  de  continuer  à  défricher 
la  voie  unique  de  l'art  ouverte  par  ses  prédécesseurs,  et,  pour  un  travail  effi- 
cace et  personnel,  il  n'a  que  deux  guides  sûrs  :  la  science  et  la  conscience. 
Oui,  certes  !  il  doit  abandonner  le  sentier  battu,  rien  ne  lui  servirait  de  piétiner 
sur  place,  mais  pour  trouver  le  terrain  solide,  il  doit  savoir  par  où  les  autres 
ont  avancé  et  rattacher  les  terres  conquises  par  lui  à  la  route  que  les  grands 
anciens  ont  commencé  à  tracer,  fiiutede  quoi  il  se  perdra  inévitablement  en  les 
fondrières  de  l'à-côté,  et  ses  œuvres  vieilliront  plus  vite  que  les  saines  produc- 
tions sur  lesquelles  les  siècles  ont  pu  passer  sans  en  altérer  la  puissance  émo- 
tive: les  vieilles  musiques  ne  sont  pas  toujours,  hélas  !  celles  dont  la  date  est  la 
plus  ancienne  ! 

Une  dernière  remarque  au  sujet  de  la  restauration  du  chant  palestrinien, 
article  du  programme  de  la  Schola  que  M.  EUion  (?)  attaque  avec  plus  juste 
raison  que  le  reste,  je  dois  l'avouer. 
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En  effet,  restaurallon  n"est  évidemment  pas  le  mot  qu'il  faudrait,  mais  ici, 
nous  tombons  dans  une  querelle  de  mots,  et  M.  Ellion  devient,  malgré  lui, 
infiniment  plus  treizième  siècle  que  nous-mêmes  en  remontant  jusqu'à  l'époque 
des  controverses  syllogistiques.  S'il  avait  bien  voulu  aller  jusqu'à  la  pensée, 
en  passant  par-dessus  la  défectuosité  de  l'expression,  il  aurait,  j'imagine, 
facilement  compris  que  restaiiratiQii  ne  peut,  en-  l'espèce,  signifier  autre  chose 
que  présentation,  exécution.  L'œuvre  de  Palestrina  (je  soupçonne  M.  Ellion  de 
ne  le  point  fort  bien  connaître)  n'a  nul  besoin  d'être  restauré,  non  plus  que 
celui  de  ses  contemporains,  il  existe  de  toute  pièce  et  dans  son  intégralité  ; 
seulement,  il  nous  a  semblé  bon  et  utile  de  le  présenter  en  des  exécutions  à 
l'église,  au  même  titre  qu'on  présente  dans  les  concerts  la  Symphonie  pasto- 
rale, la  Damnation  de  Faust  ou  le  prélude  de  Parsifal.  Qui  songerait  à  nous 
blâmer  de  chercher  à  faire  aimer  par  la  foule  de  belles  manifestations  d'art, 
mal  connues,  parce  que  très  rarement  exécutées  ? 

Je  ne  m'attarderai  pas  à  l'objection  vraiment  bien  puérile  (M.  de  La  Palisse 
fait  décidément  école  !)  consistant  à  dire  que  notre  exécution  moderne  n'est 
pas  la  reproduction  exacte  de  celle  du  XVl^  siècle.  C'est  indéniable,  alors  que 
nous  ne  nous  doutons  pas  de  ce  que  pouvait  être  le  rendu  primitif  d'un  opéra 
de  Gluck  ou  de  Rameau,  et  que  même  la  manière  d'être  d'une  exécution  de  la 
Damnation  de  Faust  au  temps  de  Berlioz  est  chose  complètement  ignorée  de 
notre  génération.  —  Mais  qu'est-ce  que  cela  fait?  Et  n'est-ce  point  une  nou- 
velle preuve  de  la  vitalité  des  belles  œuvres  que  cette  faculté  de  retrouver  en 
tous  temps  une  nouvelle  jeunesse  ? 

Enfin,  là  où,  je  l'avoue,  je  ne  comprends  plus  du  tout  la  façon  de  raisonner 
de  M.  Ellion  (?),  c'est  lorsqu'il  nous  accuse  de  professer  ////.  dogmatisme  étroit 
et  sectaire...  et,  tout  en  remerciant  les  grands  artistes  comme  Xavier  Mellery 
d'avoir  pénétré  et  approuvé  ma  pensée,  je  laisse  aux  lecteurs  de  Y  Art  moderne  le 
soin  de  discerner  quels  sont  les  esprits  les  plus  étroits,  de  ceux  qui  prétendent 
que  l'artiste  moderne  doit  connaître  tout  ce  qui  est  beau  et  s'assimiler  le  plus 
de  substance  possible,  ne  serait-ce  qu'au  simple  point  de  vue  de  la  jouissance 
intellectuelle,  ou  de  ceux  qui  lui  prescrivent  de  s'hypnotiser  en  la  contempla- 
tion de  ses  propres  œuvres,  —  quelles  sont  les  âmes  les  plus  sectaires,  de 
celles  qui  font  appel  à  toutes  les  beautés,  fussent-elles  même  très  vieilles  en 
date,  et  de  celles  qui,  considérant  ces  beautés  comme  négligeables,  conseillent 
de  ne  suivre  que  les  impulsions  d'un  ignorant  orgueil,  pour  le  plus  grand 
profit  d'une  petite  chapelle,  Vincent  d'Indy. 

■m 

LA  MUSIQUE  RELIGIEUSE 

A  NOTRE-DAME  DE  CHARTRES 

(Fin) 


Nous  ne  parlerons  pas  des  chants  composés  par  les  écoliers  chartrains  sur 
leurs  besoins  financiers,    ni  des  cantiques   de   Gilbert  sur  la  Trinité,    ni  des 


chants  voluptueux  de  Pierre  de  Blois,  parce  qu'ils  sont  perdus  et  qu'ils  appar- 
tenaient à  la  musique  profane.  Quant  à  la  musique  sacrée,  elle  fit  rapidement 
son  évolution. 

'  On  voit  cette  musique  représentée  dans  le  portail  occidental  bâti  vers  1 150, 
au  milieu  des  arts  libéraux,  sous  la  forme  d'une  matrone  frappant  sur  des 
clochettes.  On  sait  que  cette  représentation  sculpturale  de  la  musique  est 
une  des  plus  anciennes. 

La  notation  des  livres  liturgiques  sous  l'action  de  Gui  d'Arezzo  se  perfec- 
tionna promptement.  On  n'a  plus  malheureusement  l'Antiphonaire,  ni  le  Gra- 
duel des  chantres  Gerogius,  Guérin  et  Raoul,  morts  au  XIl^  siècle  ;  mais  le 
missel  gardé  sous  le  numéro  520  et  qui  se  place  de  1 180  à  1230  contient  déjà  la 
portée  à  quatre  lignes  1.  Nous  possédons  encore  la  délicieuse  Épitre  farcie  des 
saillis  Innocents,  œuvre  du  XIII^  siècle  que  nous  avons  publiée  avec  la  colla- 
boration de  Dom  Pothier  à  la  fin  de  V Ancienne  Maîtrise. 

Un  vieil  auteur  rapporte  de  plus  que  la  musique  fut  introduite  à  Chartres 
sous  l'évêque  Robert  vers  1 155  ;  il  veut  dire  sans  doute  que  le  déchant  y  prit 
un  grand  essor.  Ce  fut  à  l'occasion  du  développement  pris  à  cette  époque 
par  le  déchant,  que  l'on  vit  alors  se  détacher  des  chapitres  et  des  écoles  les 
groupes  distincts  des  enfants  et  des  chantres.  Les  premiers,  chargés  ordinaire- 
ment des  parties  hautes,  étaient  de  jeunes  clercs  acolytes  ;  on  les  appelait 
pueri  acolythi,  clerici,  clericîili;  bien  qu'ils  fussent  peu  nombreux,  quatre  ou 
cinq  au  plus,  ils  étaient  dès  1 1 19  instruits  et  gardés  par  deux  prêtres  auxquels 
le  pape  Calixte  II  affecta  une  prébende.  Ces  maîtres,  sous  la  direction  du 
chantre  ou  du  recteur  des  grandes  écoles,  faisaient  répéter  aux  enfants  deux 
leçons  de  matines  et  le  Benedicanius  Domino,  dont  le  règlement  de  1297  nous 
apprend  qu'ils  étaient  chargés  2. 

Les  chantres,  auxquels  incombait  le  chant  des  petites  heures  et  des  psaumes, 
apparaissent  un  peu  plus  tard,  au  commencement  du  XIII^  siècle. 

Le  chanoine  Geoffroi  de  Poncé,  en  souvenir  de  son  éducation  première  dans 
l'église  de  Chartres,  institua  six  clercs  en  1225,  pour  chanter  et  psalmodier  à 
toute  heure  de  jour  et  de  nuit  dans  l'église.  Ces  clercs  devaient  être  nos  premiers 
chantres.  Avec  les  chanoines  et  les  enfants,  ils  constituent  le  chœur  de  l'église 
au  Xllle  siècle  3, 

^  Joignons-y  les  organistes  :  dès  lors,  en  elfet,  les  orgues  jouaient  un  grand 
rôle  dans  les  offices,  puisque  saint  Louis  passant  à  Chartres,  à  une  époque  où 
l'excommunication  réduisait  ces  instruments  au  silence,  demanda  au  chapitre 
de  vouloir  bien  les  faire  retentir  en  son  honneur  ^. 

Ainsi,  dès  le  XIIl"  siècle,  le  chant  liturgique  avait  tous  ses  organes  dans 
l'église  de  Chartres  ;  il  y  était  exécuté  assidûment.  Il  nous  reste  à  montrer  ce 
qu'il  devint  du  XIII^  siècle  à  la  Révolution. 


1.  L'Ancienne.  Maîtrisé,  p.  28. 

2.  Ibid.,  p.  28. 

3.  Ibid,,  p.  30. 

4.  Cartulaire  de  Notre-Dame  de  Chartres,  t.  II,  p.   187. 
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Nous  ne  pouvons  qu'indiquer  brièvement  les  différents  éléments  de  la  vie 
musicale  à  Chartres  jusqu'à  la  Révolution,  d'après  les  Registres  capHiilaires 
et  les  autres  archives  de  l'église  de  Chartres.  Ce  sont  d'ailleurs  les  mêmes  que 
dans  les  périodes  précédentes,  mais  plus  développés  et  mieux  organisés.  Le 
personnel  musical  se  composait  du  grand  chantre  et  du  sous-doyen,  du  maître 
de  musique,  des  heuriers  matiniers,  des  enfants  de  chœur  et  des  joueurs 
d'instruments. 

Le  grand  chantre  avait  la  surveillance  générale  du  chant  à  l'église,  le  sous- 
doyen  celle  du  chant  en  dehors  de  l'église,  par  exemple  dans  les  processions. 
Il  appartenait  à  l'un  et  à  l'autre  de  maintenir  les  usages  liturgiques,  et  en  cas 
de  contraventions  graves,  d'avertir  l'assemblée  capitulaire  ;  mais  là  se  bor- 
naient leurs  attributions.  Le  chapitre  se  réservait  de  nommer  lui-même  tout  le 
personnel  chantant,  sur  la  présentation  des  commis  à  l'œuvre,  et  souvent  il 
procédait  lui-même  à  l'examen  public  des  candidats.  Il  se  réservait  aussi  le 
droit  de  blâmer  les  délinquants,  de  révoquer  les  coupables  et  les  incapables, 
d'admettre  à  la  retraite  ceux  qui  se  retiraient.  Sous  lui  et  sous  la  commission 
nommée  par  lui  se  tenaient  les  maîtres  de  musique,  de  qui  relevaient  immé- 
diatement la  préparation  des  exécutions  musicales,  l'instruction  des  heuriers 
et  l'éduc  ïtion  totale  des  enfants  de  chœur. 

Nous  avons  fait  l'histoire  complète  de  ces  maîtres,  qui  furent  les  représen- 
tants principaux  de  l'art  musical  religieux  à  Chartres,  et  nous  avons  eu  la 
bonne  fortune  d'en  dresser  la  liste  presque  intégrale  i.  Nous  avons  vu  com- 
ment, subordonnés  dans  le  principe  aux  maîtres  de  grammaire,  ils  devinrent 
leurs  supérieurs  à  partir  de  1485  environ.  Nous  avons  vu  encore  comment,  à 
partir  du  XV^  et  surtout  du  XVI^  siècle,  ils  furent  choisis  au  concours  et  recru- 
tés non  plus  seulement  dans  le  clergé  local,  mais  encore  dans  les  églises  les 
plus  éloignées.  Nous  sommes  porté  à  croire  que  ces  modifications  intérieures 
correspondaient  à  des  changements  dans  le  goût  général,  par  exemple  à  la 
vogue  du  contrepoint  et  de  la  musique.  Quoi  qu'il  en  soit,  ces  artistes  furent 
quelquefois  très  célèbres  aux  XVl^  et  XYII^  siècles,  ils  remportèrent  des  prix 
importants  dans  les  Puys  ou  composèrent  des  Recueils  de  messes  et  d'opéras 
vantés  dans  leur  temps.  Qu'il  nous  suffise  de  citer  Nicole  Grousil  et  Catherin 
Angenard  au  XV^  siècle;  Robert  Goussu,  Jolliet,  Vincent  jouet,  Bourcy, 
Bernier  au  XVIle;  Hommey  au  XVIIIe. 

Les  heuriers  matiniers,  ainsi  nommés  parce  qu'ils  chantaient  matines  et 
petites  heures,  étaient  généralement  des  clercs  tonsurés,  que  le  chapitre  gra- 
tifiait d'une  prébende  révocable  et  qui,  sous  la  direction  des  maîtres  de 
musique,  participaient  à  l'exécution  des  chants  ordinaires  et  extraordinaires. 
Leur  nombre  oscilla  selon  les  époques  de  16  à  24.  Ils  devaient  savoir  par 
cœur  non  seulement  le  chant,  mais  encore  le  texte  des  psaumes  et  les  leçons 


I.  U Ancienne  Maîtrise,  1,  II,  ch.  iv. 
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de  matines.  En  1305,  on  les  obligea,  sous  peine  d'amende,  à  réciter  de 
mémoire  le  Psautier  au  maître  d'alors;  de  même,  en  1352,  on  leur  rappela 
qu'ils  étaient  tenus  de  chanter  les  légendes  sans  lumière,  sous  peine  de  perdre 
leurs  casuels  de  matines.  Il  leur  était  prescrit  d'assister  à  toutes  les  répé- 
titions auxquelles  le  maître  de  musique  les  convoquait  et  d'obtempérer  à  ses 
observations  1. 

Au-dessous  d'eux  se  tenaient  les  enfants  de  chœur,  généralement  au  nombre 
de  dix.  Comme  ils  étaient  chargés  des  cérémonies  de  thuriféraires  et  d'acolytes, 
cinq  ou  six  d'entre  eux  seulement  prêtaient  le  concours  de  leur  voix  aux 
offices  divins.  Une  certaine  partie  des  leçons  et  répons,  des  graduels,  des 
O  Saïutaris,  des  psaumes,  des  litanies,  etc.,  leur  étaient  propres.  On  attachait 
un  grand  prix  à  leur  organe;  les  évêques  au  XlV.e  siècle,  les  princes  au  XV^  et 
au  XVI«  siècle,  les  demandaient  au  chapitre  pour  leur  chapelle.  Les  chanoines 
auraient  voulu  les  garder  exclusivement  pour  eux,  mais  ils  ne  pouvaient 
résister  aux  puissances  qui  les  sollicitaient.  Deux  d'entre  eux  furent  enlevés 
méchamment  en  1485.  La  reine  Anne  de  Bretagne,  en  15 10,  emmena  le  petit 
Lefèvre,  qu'elle  avait  entendu  dans  son  pèlerinage.  Elle  le  renvoya  au  bout  d'un 
an  avec  une  grosse  cloche  disant  :  «  Vous  m'avez  donné  une  petite  voix,  je  veux 
vous  en  donner  une  grosse.  »  Des  demandes  analogues  furent  présentées  au 
chapitre  au  nom  du  roi  en  1528  et  en  1537.  Ces  enfants  étaient  aussi  invités 
en  groupes  aux  fêtes  religieuses  qui  se  donnaient  dans  les  églises  de  la  ville  -. 

A  partir  du  XVII^  siècle,  on  voit  un  grand  nombre  d'entre  eux  capables  de  com- 
poser des  messes  ou  des  motets,  et  devenant  maîtres  de  musique  dans  les  dif- 
férentes cathédrales  de  France.  On  nous  permettra  de  renvoyer,  pour  plus  de  ren- 
seignements, à  notre  histoire  de  Y  Ancienne  Maîtrise  de  Notre-Dame  de  Chartres'^. 

Aux  heuriers  et  aux  enfants,  il  faut  joindre  les  organistes  et  autres  joueurs 
d'instruments.  Les  orgues,,  qui  existaient,  avons-nous  dit,  dès  le  temps  de 
saint  Louis,  furent  remplacées  en  1349. 

Cette  année-là  on  en  fit  de  grandes,  et  en  1357  on  en  acheta  de  petites. 
Depuis  lors,  on  joua  de  l'orgue  à  la  plupart  des  offices  ;  on  envoya  fréquem- 
ment des  heuriers  matiniers  ou  d'anciens  enfants  de  chœur  apprendre  cet 
instrument  à  Paris.  Du  XVIIe  siècle  jusqu'à  la  fin,  on  exigea  de  l'organiste 
qu'il  allât  donner  deux  leçons  par  semaine  à  la  maîtrise  *. 

On  employait  encore  au  chœur  de  la  cathédrale,  du  moins  à  partir  du 
XVlIe  siècle,  le  serpent  et  le  basson,  la  contrebasse  et  le  violon.  C'est  en  1655 
qu'on  acheta  les  deux  premiers  de  ces  instruments.  Ils  furent  tenus  d'abord 
par  des  musiciens  de  la  ville,  puis  par  des  enfants  de  chœur  sortis  de  la 
maîtrise;  car  le  chapitre  voulut  toujours  que  l'on  apprît  ces  instruments  à 
quelques-uns  de  ses  plus  grands  élèves.  La  contrebasse  et  le  violon  apparu- 
rent pour  la  première  fois  en  1690,  dans  les  messes  de  sainte  Cécile,  ou  dans 
celles  que  chantaient  les  musiciens  du  roi  lors  des  pèlerinages  de  Sa  Majesté. 
Mais  les  préjugés  qu'on  avait  contre  eux  ne  tombèrent  définitivement  qu'en 
1734.  Ils  furent  aussi  tenus  d'abord  par  des  laïques  :  mais  en  1779  le  chapitre, 

1.  L'Ancienne  Maîtrise,  p.  105. 

2.  Ibid.,  1.  II,  ch.  V. 

3.  Ibid.,  p.  I  13. 

4.  Ibid.,   p.    121. 
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désireux  de  navoir  que  des  clercs  et  autant  que  possible  d'anciens  maîtrisiens 
dans  son  chœur  de  chant,  les  fit  enseigner  à  ses  enfants  de  chœur. 

A  tous  ces  exécutants  s'ajoutaient  de  temps  à  autre,  mais  très  souvent  à 
partir  du  XVII^  siècle,  ceux  qu'on  appelait  chantres  passants  ou  vicariants. 
C'étaient  des  prêtres  ou  des  clercs  doués  d'un  bel  organe,  et  connaissant  de 
beaux  morceaux.  Ils  allaient  d'église  en  église  faire  montre  de  leurs  talents. 
Généralement  le  chapitre  leur  accordait  la  permission  de  chanter  à  la  messe 
ou  aux  vêpres,  et  pour  les  dédommager  leur  payait  ce  qu'on  appelait  la  pas- 
sade, aumône  variant  de  une  à  trois  livres. 

Sablon,  historien  du  XV1I«  siècle,  résume  ainsi  l'orchestre  de  la  cathédrale  : 
«  Tant  le  matin  que  le  soir,  il  y  a  musique  de  voix  et  d'instruments,  comme  de 
serpents,  de  cornets  et  de  flûtes  douces  avec  le  plus  souvent  les  orgues  venant 
se  joindre,  on  entend  une  harmonie  qui  charme  l'esprit  des  assistants  i  ». 

11  y  avait  par  an  treize  messes  à  symphonie  au  commencement  du  XYlll^ 
siècle,  et  dix  à  la  fin  :  de  plus,  des  messes  solennelles  avaient  été  fondées  aux 
fêtes  de  sainte  Cécile,  de  saint  Cloud,  de  saint  Piat.  Lors  des  prières  publiques, 
on  ajoutait  aux  chants  ordinaires  des  motets  ou  des  psaumes  en  contrepoint, 
dont  les  enfants  exécutaient  la  plus  grande  partie.  Beaucoup  de  fondations 
stipulaient  l'intervention  personnelle  de  ces  petits  artistes  dans  les  messes 
d'obits.  Chaque  jour  il  y  avait,  outre  les  matines,  les  petites  heures  et  les 
vêpres,  trois  messes  chantées,  la  première  de  la  sainte  Vierge,  la  seconde 
d'obit,  la  troisième  du  jour.  Aux  grandes  fêtes,  on  donnait,  le  soir,  des  saluts 
ou  des  grâces,  et  le  chapitre  veillait  toujours  à  ce  que  l'exécution  fût  bonne. 
Les  registres  sont  pleins  de  ses  observations  et  de  ses  rappels.  11  n'hésitait 
même  pas  à  envoyer  les  jeunes  chanoines  encore  peu  au  courant  de  leur 
métier  et  les  doyens  trop  ignares  s'instruire  près  du  maître  de  musique  2. 

Telle  était  l'organisation  du  chant  religieux  à  Notre-Dame  de  Chartres 
depuis  le  XIV^  siècle  ;  il  faudrait  maintenant  caractériser  ce  chant  selon  les 
différentes  époques  et  signaler  quelques-uns  des  monuments  qui  en  sont 
restés.  Mais  ce  travail  ne  pourrait  être  encore  élaboré,  faute  d'éléments.  Nous 
voyons  très  bien  que  vers  1480,  il  y  eut  une  recrudescence  de  ce  qu'on  appe- 
lait le  déchant,  et  que  plusieurs  élèves  furent  confiés  au  maître  de  musique 
avec  la  mission  expresse  de  leur  enseigner  cet  art  s.  Nous  voyons  que  pendant 
tout  le  XVIle  siècle  les  enfants  de  chœur  eurent  une  faveur  très  marquée,  que 
Robert  Goussu  concourut  au  Puy  d'Évreux  avec  le  fameux  Roland  Lassus, 
qu'en  1 564  on  défendit  de  faire  de  la  musique  en  dehors  des  jours  accoutumés. 

Nous  retrouvons  des  défenses  semblables,  prouvant  l'engouement  qu'on 
avait  pour  cet  art  au  XVIIe  et  au  commencement  du  XYllI^  siècle. 

Mais  en  dehors  de  quelques  traités  d'orgue,  de  quelques  motets  composés 
par  nos  organistes  et  maîtres  dans  les  deux  derniers  siècles,  nous  avons  peu 
de  documents  sur  la  nature  de  la.  musique  propre  à  l'église  de  Chartres.  La 
musique  du  maître  de  chapelle  fut  dispersée  en  1793  et  peut-être  détruite^. 

Abbé  Clerval. 

1.  L'Ancienne  Maîtrise,  1.  llj  eh.  v. 

2.  Ibid.,  1.  H,  ch.  VI. 

3.  Ibid.,  p.  108. 

4.  Ibid.,  p.  12=;  et  286. 
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DIX  ANS  D'ACTION  MUSICALE 

(Suite) 


VIII 
VOYAGES  DE  PROPAGANDE  DES  CHANTEURS  DE  SAINT-GERVAIS  i 

Comme  nous  le  disions  à  la  fin  du  chapitre  VI,  c'est  de  décembre  1894 
que  datent  les  premiers  voyages  que  firent  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  en 
France  et  à  l'étranger  ;  ils  avaient  pour  but  de  propager  les  chants  qu'ils 
s'étaient  donné  mission  de  remettre  en  honneur  et  d'aider,  par  cela  même,  à 
l'éclosion  de  la  Schola  Cantorum,  dont  nous  venons  de  voir  la  fondation.  Le 
but  étant,  avant  tout,  artistique,  ce  n'est  pas  une  mince  entreprise  que  de 
promener  ainsi  vingt-cinq  chanteurs,  à  des  conditions  très  modestes  ;  c'était 
aussi  chose  nouvelle,  et  rien  ne  pouvait  faire  présager  quel  eflet  ces  musiques 
austères  produiraient  dans  des  milieux  différents  et  si  peu  préparés  à  cette 
note  d'art. 

Le  premier  voyage  se  fit  donc  en  décembre  et  comprit  trois  villes  :  Tours, 
Poitiers,  Angoulême.  La  première  audition  eut  lieu  à  Tours  (où  il  pleuvait  à 
torrents)  ;  grâce  à  l'obligeante  hospitalité  de  Ms^  l'Archevêque,  elle  fut  donnée 
dans  l'ancienne  chapelle  de  l'Archevêché,  grande  salle  à  colonnes  et  ornée  de 
staff;  celui-ci  doit  couvrir  les  frêles  arceaux  d'une  voûte  gothique,  si  nous  en 
croyons  l'aspect  extérieur  de  ce  monument,  auquel  s'accroche  le  merveil- 
leux petit  joyau  de  la  Renaissance  que  l'on  nomme  à  tort  la  chaire  de  saint 
Grégoire,  et  qui  donne  sur  la  place  du  chevet  de  la  Cathédrale.  Dans  cette 
salle  d'une  acoustique  merveilleuse,  trop  sonore  même,  se  pressa  une  foule 
curieuse,  et  sympathique  certainement,  attirée  aussi  par  la  présence  au 
pupitre  de  M.  Ch.  Bordes,  un  Tourangeau  de  naissance.  Le  succès  considé- 
rable que  remportèrent  les  Chanteurs  fut  de  bon  augure  pour  les  nombreuses 
tournées  qu'ils  devaient  entreprendre.  Cette  exécution  était  due  à  l'initiative 
et  au  zèle  du  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale,  M.  l'abbé  Gaulay,  grégo- 
rien fervent,  mais  quelque  peu  contrecarré  par  son  Chapitre  :  nous  verrons 
que,  un  peu  partout,  il  y  aura  encore  à  livrer  des  luttes  homériques.  Le  len- 
demain, vers  quatre  heures  du  matin  (l'Indicateur  a  de  ces  exigences  !),  les 
Chanteurs  quittaient  Tours  pour  se  rendre  à  Poitiers  et  y  chanter  la  messe,  à 
dix  heures,  à  Notre-Dame-la-Grande,  cette  merveilleuse  église  romane.  Son 
acoustique,  peu  favorable,  ne  fit  pas  grand  tort  aux  Chanteurs,  car  nous  ver- 
rons qu'ils  furent  souvent  redemandés  à  Poitiers.  Le  soir,  ils  étaient  à  Angou- 


I.  Contrairement  à  ce  que  nous  annoncions  à  la  fin  du  chapitre  précédent,  nous  ne  publierons  la  liste  des 
ondateurs  de  la  Schola  que  dans  le  tirage  à  part  des  articles. 
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lême  et,  sitôt  arrivés,  sans  avoir  dîné,  sous  la  pluie  et  la  grêle  et  au  milieu 
de  rafales,  ils  gravissaient  les  côtes  de  Saint-Martial,  où  une  église  bondée  de 
fidèles  les  attendait.  L'assemblée  était  présidée  par  Më''  Frérot,  l'Évêque  d'An- 
goulème,  maintenant  décédé,  qui  devint  un  ami  de  la  Schola.  L'organiste 
Eugène  Lacroix  accompagnait  les  Chanteurs  dans  leur  tournée  et  son  talent 
fut  très  remarqué.  Si  nous  avons  tant  insisté  sur  cette  première  tournée,  c'est 
qu'elle  resta  longtemps  gravée  dans  la  mémoire  des  Chanteurs,  qui  se  disaient  : 
«  Si  on  est  venu  nous  entendre  par  un  tel  temps,  que  sera-ce  quand  il  fera 
beau?  »  Ils  étaient  donc  pleins  de  confiance  quand  ils  partirent,  le  27  janvier 
1895,  pour  Bruxelles.  Le  froid  rendit  ce  voyage  particulièrement  pénible,  et 
la  nouvelle  de  l'incendie  de  la  petite  boutique  de  la  rue  François-Miron  n'était 
pas  faite  pour  les  réconforter  ;  le  feu  avait  pris  le  soir  même  de  leur  départ 
et  avait  dévoré  en  partie  ce  réduit  attenant  à  Saint-Gervais,  et  où  étaient 
entassés  les  premiers  fascicules  de  V Anthologie  des  Maîtres  religieux  primitifs. 
A  Bruxelles,  il  neigeait,  il  gelait  à  pierre  fendre  et  les  voitures  ne  pouvaient 
pas  circuler.  Néanmoins,  la  grande  salle  de  l'Alhambra,  où  les  Chanteurs 
avaient  été  conviés  par  la  Société  des  nouveaux  Concerts  dominicaux,  était 
comble  ;  plus  de  deux  mille  personnes  de  la  société  artistique  et  mondaine 
s'y  pressaient  et  entendirent,  sans  se  plaindre,  un  programme  uniquement 
vocal  et  a  cappella,  le  plus  copieux,  du  reste,  qu'aient  jamais  donné  les  Chan- 
teurs de  Saint-Gervais  dans  toute  leur  carrière.  Un  seul  intermède  avait 
apporté  un  peu  de  variété  à  ce  programme  ;  il  comportait  la  première  audi- 
tion de  l'exquise  cantate  de  chambre.  Le  Berger  fidèle  de  Rameau.  Cette  can- 
tate, remise  au  jour  par  M.  Bordes,  fut  exécutée  par  M^^^  Eiéonore  Blanc,  avec 
le  concours  de  M.  Diémer  au  clavecin. 

Le  O  qiiam  gloriosum  de  Vittoria  ouvrait  le  concert,  et  dès  les  premières 
mesures,  le  public  fut  conquis;  motets,  chansons,  fantaisies  vocales,  se  suc- 
cédèrent durant  la  première  partie,  qui  valait  à  elle  seule  un- concert.  La 
seconde  partie  comportait  l'audition  intégrale  de  la  Messe  du  Pape  Marcel,  mais 
Ch.  Bordes  au  pupitre,  d'un  geste  très  significatif,  l'amputa  du  Credo  en 
soufflant  un  Sanctus  vigoureux  à  toute  sa  phalange  ;  il  y  avait  près  de  trois 
heures  que  l'on  chantait,  et  cependant  cette  coupure  sembla  étonner  l'audi- 
toire et  provoqua  même  un  murmure.  Le  soir,  on  reprenait  le  chemin  de 
Paris;  il  ûiisait  si  froid  que  les  portières  des  wagons  refusaient  de  s'ouvrir; 
il  y  eut  même  quelques  malades,  si  bien  que,  sans  la  victoire  du  jour,  cette 
retraite  aurait  pu  être  prise  pour  une  déroute. 

A  partir  de  ce  moment,  les  voyages  des  Chanteurs  furent  nombreux,  mais 
se  succédèrent  à  des  distances  plus  ou  moins  régulières.  Nous  ne  pouvons 
entrer  ici  dans  trop  de  détails,  mais  nous  devons  cependant  énumérer  ces 
voyages.  En  février  1895,  ils  étaient  à  Rouen,  où  les  conviait  l'œuvre  de 
Saint-Vivien,  pour  un  salut  donné  à  l'église  Saint-Godard. 

En  mai  à  Versailles,  en  août  1896  à  Dieppe,  où  ils  avaient  emmené 
M«i^  Raunay,  la  charmante  et  remarquable  créatrice  de  la  Fille  de  Jephté  de 
Carissimi,  à  la  première  reconstitution  qu'en  donnèrent  les  Chanteurs.  En 
novembre  de  la  même  année,  ils  étaient  invités  à  Saint-Jean  d'Elbeuf.  Quelque 
temps  après,  au  Havre  et  à  Honfleur. 

En  janvier  1897,  sous  les  auspices  et  grâce  à  l'activité  du   grand  pianiste, 


M.  Francis  Planté  (un  véritable  ami  de  la  Scloola),  ils  partaient  pour  le  Sud- 
Ouest  et  commençaient  leur  tournée  par  Dax,  où  ils  chantèrent  avec  beau- 
coup de  vaillance,  malgré  les  fatigues  d'une  nuit  de  chemin  de  fer.  Mais  là, 
du  moins,  le  temps  était  doux  ;  le  3  janvier,  on  voyageait  les  fenêtres  ouver- 
tes, et  c'est  dans  le  ciel  bleu  qu'apparurent  aux  Chanteurs  les  jolis  clochers 
de  la  cathédrale  de  Bayonne,  entrevus  à  travers  les  pins  du  rivage  de  l'Adour 
avec,  au  loin,  le  merveilleux  décor  des  Pyrénées.  Le  même  jour,  et  tandis 
que  les  autres  roulaient  vers  Biarritz,  un  groupe  de  Chanteurs  assistait 
M.  Bordes  dans  une  conférence  qu'il  faisait  devant  M^i"  Jautfret,  Evêque  de 
Bayonne,  très  accueillant  à  la  Schola.  assisté  de  son  grand  séminaire  et  d'une 
assemblée  considérable  de  prêtres. 

Le  soir,  au  foyer  du  théâtre,  concert  donné  par  la  Société  Philharmonique  si 
accueillante,  elle  aussi,  aux  Chanteurs  de  Saint-Gervais.  Le  lendemain  matin, 
c'était  à  la  vieille  et  si  curieuse  église  basque  de  Saint-Jean-de-Luz  que  l'on 
chantait,  et  les  galeries  étaient  pleines  de  Basques,  comme  à  une  messe  du 
dimanche.  Le  soir,  à  la  mairie  de  Pau,  concert  de  gala  organisé  par  M.  Fran- 
cis Planté,  où  celui-ci  exécuta  dans  la  perfection,  comme  toujours,  d'admi- 
rables pièces  de  piano  et  aussi  le  concert  à  trois  pianos  de  Bach,  avec  le 
concours  des  excellents  pianistes  Paul  Fournier  et  Chabeaux,  artistes  palois. 
On  fit  fête  aux  Chanteurs,  et  ce  concert  mondain  et  brillant  restera  un  des 
plus  jolis  de  leur  carrière.  Le  lendemain,  ils  chantaient  à  l'église  Saint-Louis 
(du  lycée),  le  soir  à  Sainte-Thérèse,  à  Tarbes;  là  les  attendait  l'ardente  initia- 
tive d'un  autre  grand  ami  de  la  Schola,  M.  Canton,  le  délicat  compositeur 
qui  créa  la  Schola  de  Tarbes,  presque  aussitôt  après  le  passage  des  Chan- 
teurs ;  celle-ci  marche  brillamment  sur  leurs  traces.  Le  lendemain,  après  une 
visite  au  sanctuaire  de  Lourdes  et  un  arrêt  de  quelques  Chanteurs  pour  une 
conférence  de  M.  Bordes  au  grand  séminaire  d'Aire-sur-Adour,  où  les  recevait 
très  bienveillamment  Mg^'  Delannoy,  bvêque  d'Aire,  on  descendait  à  Mont- 
de-Marsan  chez  le  maître  Francis  Planté  lui-même  ;  celui-ci  avait  ménagé  à 
ses  chers  Chanteurs  une  magnifique  assistance  à  l'église  Sainte-Madeleine,  où 
il  voulut  bien,  en  grand  artiste,  tenir  l'orgue  et  jouer,  comme  un  maître  de 
l'instrument,  le  Cantabile  de  Franck  et  des  pièces  de  Bach.  Le  lendemain,  on 
partait  pour  Bordeaux,  dernière  étape  de  la  tournée.  On  était  bien  un  peu 
fatigué  et  M.  Bordes  n'était  pas  sans  appréhender  le  résultat  de  la  partie 
qu'il  allait  engager  :  on  n'est  pas  sans  savoir  que  dans  les  grands  centres, 
tout  comme  à  Paris,  les  professionnels  sont  résolument  hostiles  aux  efforts 
des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  et  de  la  Schola  ;  d'ailleurs,  on  le  vit  bien  à 
Bordeaux,  où  le  grand  succès  remporté  par  les  Chanteurs  à  l'église  Saint- 
Seurin,  qui  était  comble  comme  aux  plus  grands  jours,  ne  fit  que  susciter 
jalousies  et  critiques.  On  se  divisa  en  deux  camps  et,  tout  en  constatant  le 
grand  succès  et  sans  mettre  en  cause  le  talent  des  Chanteurs  reconnu 
de  tous,  le  parti  adverse  fit  un  procès  de  tendance  et,  conduit  au  combat 
par  le  maître  de  chapelle  de  la  cathédrale,  M.  l'abbé  Sursol,  à  la  belle 
voix  de  ténor,  on  commença  les  escarmouches.  M.  Lavigne,  critique  musical 
de  la  Gironde,  chicana  sur  les  mots,  tandis  que  M.  Sursol  chicanait  sur  les 
œuvres  et  exaltait  Gounod;  ce  à  quoi  Ch.  Bordes  répondit  en  publiant,  dans 
la  Tribune,  le  texte  de  la  lettre  que   nous   avons  déjà   donnée   plus  haut  en 
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fac-similé.  Bientôt,  les  journaux  de  Bordeaux  ne  furent  plus  suffisants  pour 
contenir  ces  polémiques  ardentes,  il  fallut  passer  la  frontière  et  ce  fut  à 
Bruxelles,  dans  les  colonnes  du  Guide  musical,  que  l'on  se  porta  les  coups. 
Un  certain  «  Vieux  chantre  »  s'y  livra  à  des  invectives  contre  la  SchoJa  et 
contre  les  prétendus  réformateurs  du  chant  de  l'Eglise  ;  Ch.  Bordes  et  quel- 
ques partisans  de  la  réforme  y  répondirent,  mais  la  lutte  cessa  tout  à  coup 
et  la  victoire  sembla  rester  à  la  Schola.  A  ce  point  de  vue,  le  succès  des 
Chanteurs  à  Bordeaux,  succès  dû  en  partie  à  l'initiative  et  au  dévouement  de 
M.  Chariol,  l'aimable  directeur  de  l'école  Sainte-Cécile,  a  eu  une  double  por- 
tée ;  ce  fut  aussi  une  double  victoire. 

Quelques  mois  après,  un  peu  grisés  par  leurs  succès  dans  le  Sud-Ouest, 
les  Chanteurs  repartirent  pour  la  même  région,  et  cette  fois-ci  en  partie  à 
leurs  risques  et  périls.  Un  douloureux  événement  devait  entraver  leur  for- 
tune :  c'est  l'incendie  du  Bazar  de  la  Charité,  survenu  en  mai,  le  soir  même 
de  leur  départ  de  Paris.  Le  public,  encore  sous  le  coup  du  terrible  accident, 
désertait  les  salles  de  concert;  les  églises  seules  se  remplissaient.  Les  Chan- 
teurs allèrent  à  Limoges,  à  Périgueux  (église  de  la  Cité),  à  Brive  (église 
Saint-Martin),  à  Rodez  (dans  la  magnifique  cathédrale),  à  Toulouse  (dans  la 
salle  Belcastel  et  à  la  cathédrale),  à  Montauban  (dans  la  cathédrale)  et  à 
Bordeaux,  oii  la  salle  Franklin,  qui  leur  avait  été  louée,  leur  fut  refusée  au 
dernier  moment,  sous  prétexte  qu'elle  pouvait  présenter  des  dangers  en  cas 
d'incendie.  On  fut  donc  réduit  à  chanter  au  foyer  et  le  concert  n'en  fut  pas 
moins  très  réussi  ;  une  partie  du  public  ne  put  trouver  place  et  l'autre  se 
casa  tant  bien  que  mal  sur  les  escaliers,  dans  les  embrasures  et  même  à 
l'étage  inférieur  ;  s'il  se  fût  produit  un  sinistre,  c'eût  été  épouvantable. 

Ajoutons  que,  pendant  cette  tournée,  M.  Bordes  ne  fit  pas  moins  de  cinq 
conférences  de  propagande. 

Nous  oublions  deux  précédents  voyages  :  le  premier,  les  Chanteurs  le 
firent  dans  l'Est,  en  février  1897  ;  à  Nancy  d'abord,  où  les  avait  conviés  M.  Guy 
Ropartz,  le  directeur  du  Conservatoire  et  la  Société  de  secours  aux  blessés 
militaires.  Deux  exécufions  y  furent  données  :  l'une  à  la  salle  Poiral,  où  se 
donnent  les  concerts  du  Conservatoire  si  réputés  maintenant,  l'autre  à  la  cathé- 
drale, où  les  Chanteurs  exécutèrent  l'admirable  Messe  des  Morts  de  Vittoria  à  6 
voix.  Le  soir,  ils  gagnaient  Toul  pour  y  chanter  un  office  dans  la  belle  cathé- 
drale lorraine;  ils  furent  fêtés  par  la  société  de  Sainte-Cécile,  que  dirige  avec 
tant  de  pétulance  M.  Oury,  un  vrai  lutteur  pour  la  bonne  cause,  société  qui, 
depuis,  s'est  presque  entièrement  consacrée,  en  matière  de  chant  religieux,  au 
répertoire  de  la  Schola  et  est  devenue,  par  cela  même,  son  alliée  et  son  amie. 
Aussitôt  après  l'office,  les  Chanteurs  regagnaient  Paris. 

Le  second  voyage,  les  Chanteurs  le  firent,  toujours  en  février,  dans  l'Ouest, 
à  Poitiers  et  à  Niort;  à  Poitiers,  pour  une  nouvelle  messe  à  Notre-Dame-la- 
Grande  et  pour  un  concert  organisé  par  M.  le  comte  de  Clisson  ;  ce  concert  fut 
des  mieux  réussis.  La  veille,  ils  avaient  chanté,  à  la  cathédrale  d'Angoulême,  la 
Messe  du  Pape  Marcel  et,  le  soir  de  la  messe  de  Poitiers,  ils  chantaient  encore  à 
Niort,  dans  l'église  Saint-André;  le  R.  P.  Lhoumeau  y  fit  une  allocution  remar- 
quable sur  la  musique  religieuse  ;  l'assistance  était  déjà  conquise,  car  étant 
maître  de  chapelle,  il  l'avait  accoutumée  au  vrai  chant  religieux,  secondé   en 
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cela  par  un  homme  éminent,  M.  Frappier.  En  décembre  1897,  ils  chantaient  à 
Provins,  où  les  invitait  M.  l'abbé  Bridon,  Curé-Archiprêtre  de  Provins,  sur  le 
conseil  de  M.  Husson,  un  ami  de  la  Scbola. 

En  mai  1898,  les  Chanteurs  partaient  pour  Clermont-Ferrand,  oij  les  conviait 
Mg''  l'Evêque  de  Clermont  pour  une  œuvre  diocésaine  ;  le  soir  ils  chantaient  à  la 
cathédrale  littéralement  comble,  puis,  le  lendemain,  à  une  messe  aux  Minimes 
et  le  soir  même  ils  allaient,  pour  la  première  fois,  à  Roanne,  ville  où  ils  furent 
particulièrement  fêtés  et  où  ils  durent  revenir  plus  tard.  Ils  y  donnèrent  un 
brillant  concert  au  théâtre  et  le  lendemain  une  messe  à  l'église  Notre-Dame-des- 
Victoires.  Cette  tournée  se  termina  par  une  belle  cérémonie  à  Notre-Dame  de 
Montbrison. 

En  juin  1898,  ils  partaient  pour  Vienne  (cathédrale  Saint-Maurice)  et  Valence, 
où  ils  chantèrent  une  messe  et  un  salut  ;  ils  y  étaient  conviés  par  un  érudit 
archéologue  des  plus  distingués,  le  chanoine  Didelot,  Curé-Archiprêtre  de  la 
cathédrale  Saint-Apollinaire,  mort  depuis.  Le  lendemain,  ils  chantaient  une 
messe  à  Montélimar  et  le  soir  un  office  h  Saint-Barnard  devant  le  grand  sémi- 
naire du  diocèse  ;  puis  à  Grenoble,  à  Saint-Louis,  une  messe  pour  l'œuvre  de 
la  providence,  puis  à  Chambéry,  et  le  lendemain,  après  avoir  passé  les  Alpes, 
ils  donnaient  trois  concerts  à  Turin  dans  l'église,  non  encore  affectée,  du 
Saint-Cœur-de-Marie. 

En  novembre  1898,  assistés  de  M^e  Jeanne  Raunay,  la  vaillante  créatrice  de 
Fervaal,  ils  partaient  pour  Le  Mans;  ils  chantaient,  à  la  Couture,  une  messe 
pour  les  blessés  militaires  présidée  par  le  général  Mercier.  Le  soir,  ils  donnaient 
un  concert  à  Nantes,  dans  la  belle  salle  des  Enfants-Nantais  et  le  lendemain 
chantaient  à  un  mariage  (cause  du  voyage),  à  l'église  Notre-Dame  ;  le  soir,  ils 
partaient  pour  Angers  et,  au  Cirque,  invités  par  la  célèbre  Société  Sympho- 
nique,  prêtaient  leur  concours  à  un  concert  avec  orchestre  qui  fit  sensation. 
Avant  de  quitter  cette  région,  disons  qu'auparavant,  nous  l'avons  oublié,  ils 
avaient  fait  une  tournée  comprenant  La  Rochelle,  où  ils  donnèrent  un  concert  à 
l'école  Fénelon  et  une  messe  à  la  cathédrale  ;  Saintes,  où  ils  chantèrent  dans 
l'ancienne  cathédrale,  et  Cognac  (dans  la  belle  église  romane  de  Saint-Léger); 
ils  terminèrent  cette  tournée  par  un  nouveau  concert  à  Niort  que  leur  avait 
organisé  une  cantatrice  amateur,  de  grand  talent.  M™®  C...  Dès  lors,  une 
région  de  la  France  devait  attirer  particulièrement  les  Chanteurs  de  Saint-Ger- 
vais  et  les  accaparer  presque  exclusivement  ;  nous  voulons  parler  du  Sud-Est  et 
de  la  vallée  du  Rhône. 

L'hiver  suivant,  les  Chanteurs  repartaient  pour  Valence,  où  ils  donnèrent  un 
concert  et  une  messe  à  la  cathédrale  et,  de  là,  allèrent  à  Avignon,  où  ils  frap- 
pèrent le  premier  coup  dans  la  vieille  cité  papale,  où  la  Schola  devait  faire  tant 
de  choses  depuis.  Ils  donnèrent  un  concert  avec  le  concours  de  M.  Vincent 
d'Indy  et  de  M^ej.  Tracol,  la  vaillante  cantatrice  avignonnaise  ;  le  lendemain. 
Messe  du  Pape  Marcel  à  l'église  Saint-Pierre,  et  le  soir,  à  Nîmes,  première 
cérémonie  à  la  cathédrale,  suivie,  le  lendemain,  d'une  messe.  De  là,  ils  se  ren- 
daient à  Montpellier,  invités  par  l'Evêque,  Mg^  de  Cabrières,  et  y  chantaient  au 
petit  séminaire,  puis  à  la  cathédrale.  Mentionnons  que,  dans  chacune  de  ces 
villes,  Ch.  Bordes  faisait  une  conférence.  Les  Chanteurs  allèrent  ensuite  à 
Béziers,  où  ils  donnèrent  un  concert  pour  la  Chambre  musicale  et,  le  lende- 
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main,  une  messe  à  l'église  Sainte-Madeleine  ;  puis,  le  soir,  ils  chantèrent  à  Nar- 
bonne,  à  Saint-Paul-Saint-Serge,  et  ils  y  eurent  tant  de  succès  qu'on  eut  la  pré- 
tention de  leur  faire  chanter  la  Bataille  de  Marignan  dans  l'église  même,  ce  à 
quoi,  naturellement,  ils  se  refusèrent.  De  là,  ils  passèrent  à  Aix  en  Provence, 
où  ils  donnèrent  un  concert  pour  la  Société  des  Arts  et,  le  soir,  allèrent  cou- 
cher à  Marseille,  oia  les  attendait  un  des  plus  grands  succès  de  leur  carrière. 
Invités  par  l'Association  artistique  des  concerts  classiques  de  Marseille,  ils 
chantèrent  dans  le  cirque  Valette,  devant  un  public  de  plus  de  quatre  mille 
personnes,  avec  un  succès  tel  qu'ils  durent  bisser  plusieurs  morceaux  et  pro- 
mettre de  revenir.  Le  lendemain,  ils  chantaient  une  messe  à  Hyères,  un  salut  à 
Toulon  et  partaient  à  Nice  pour  y  chanter  la  messe  à  l'église  Notre-Dame  ; 
l'après-midi,  Ch.  Bordes  faisait  une  conférence  en  présence  de  Mgi'  Chapon, 
Evêque  de  Nice.  Les  Chanteurs  gagnèrent  ensuite  Monte-Carlo  en  mail-coach 
par  la  grande  Corniche,  et  ce  en  décembre  ;  ils  étaient  loin  des  neiges  de 
Bruxelles;  à  Monte-Carlo,  ils  chantèrent  au  concert  symphonique  du  Casino. 
Le  lendemain,  ils  repartaient  pour  Paris  avec  escale  à  Tarascon,  pour  y  chanter 
un  salut  commandé  en  cours  de  route,  par  téléphone,  et  pendant  lequel 
Ch.  Bordes  eut  beaucoup  de  peine  à  tenir  ses  Chanteurs  en  éveil,  tant  leur 
fatigue  était  grande.  Ainsi  se  termina  cette  tournée  qui  devait  avoir  ses  lende- 
mains, car  la  vogue  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  est  loin  d'être  éteinte 
dans  cette  région. 

En  voici  la  preuve  :  après  avoir  été  chanter  à  Reims  (au  théâtre)  et  à  Laon,  à 
l'occasion  de  l'inauguration  des  orgues  de  la  cathédrale,  assistés  de  MM.  F.  de 
La  Tombelle  et  Tournemire,  ils  repartaient  pour  Lyon,  où  ils  chantaient  pour 
la  Société  des  concerts  symphoniques  et  assistaient  M.  André  Hallays  à  la  salle 
de  la  Faculté  de  médecine,  pour  sa  conférence  sur  Racine  poète  lyriq:ie,  avec 
audition  des  chœurs  d'Esther  de  Moreau.  De  Lyon,  ils  allaient  à  Annonay,  où 
on  leur  réservait  une  réception  vraiment  exquise,  puis,  de  nouveau,  à  Valence, 
Montélimar  et  enfin  Marseille,  où  ils  donnaient  leur  deuxième  exécution  aux 
Classiques.  Au  retour,  ils  s'arrêtaient,  pour  leur  plaisir,  à  Orange,  afin 
d'essayer  l'acoustique  merveilleuse  du  théâtre  romain.  C'était  par  une  matinée 
de  printemps  admirable.  On  avait  appris  la  chose  et  on  était  venu  d'Avignon 
même.  Plus  de  cinq  cents  personnes  étaient  sur  les  gradins  ;  l'épreuve  fut  déci- 
sive et  les  polyphonies  les  plus  compliquées  s'entendaient  du  fond  du  vaste 
hémicycle  avec  une  netteté  remarquable.  C'était  idéal  et  exquis. 

Un  mois  après,  ils  étaient  demandés  à  Vesoul  et  à  Besançon,  où  ils  rempor- 
tèrent un  succès  considérable  en  trois  exécutions  mémorables  et  très  variées, 
deux  à  la  cathédrale,  une  à  la  salle  du  Casino,  tandis  qu'une  autre  équipe  de  la 
société,  sous  la  direction  de  M.  Vincent  d'indy,  fêtait  Racine  à  La  Ferté-Milon.  Fin 
juillet,  ils  étaient  demandés  à  Sainte-Catherine  de  Honfleur,  à  l'occasion  des  fêtes 
données  par  la  Société  nationale  d'Ethnographie  et  d'Art  populaire,  et  chantaient 
également  à  Notre-Dame-de-Bon-Secours  de  Trouville.  Au  retour  de  ce  voyage, 
ils  traversaient  Paris  sans  s'y  arrêter  afin  de  courir  à  Vienne,  pour  la  seconde 
fois,  et  à  Avignon,  où  ils  devaient  participer  aux  fêtes  mémorables  données 
par  la  Scbola  et  sur  lesquelles  nous  reviendrons.  Au  retour,  ils  faisaient  un 
crochet  pour  aller  donner  une  cérémonie  et  un  concert  à  l'église  et  au  Casino 
d'Aix-les-Bains,  où  le  roi  de  Grèce  voulut  bien  les  honorer  de  sa  présence. 


En  octobre,  ils  donnaient  un  magnifique  concert  à  l'Hippodrome  de  Lille, 
où  les  conviait  une  œuvre  locale.  En  janvier  1900,  ils  repartaient  de  nouveau 
pour  donner  deux  concerts  à  Lyon,  concert  à  Grenoble,  messe  et  concert  à 
Avignon,  une  cérémonie  de  soir  dans  l'antique  église  de  Saint-Trophime 
d'Arles,  ainsi  qu'un  concert  spirituel  et  un  salut  à  Saint-Sauveur  d'Aix,  où  feu 
Mgr  Gouthe-Soulard  leur  réservait  un  si  touchant  accueil.  Le  soir  même  ils 
donnèrent,  à  leurs  risques  et  périls,  un  concert  très  réussi  à  la  salle  Pain, 
à  Marseille,  où  ils  chantaient  pour  la  première  fois  aux  Marseillais  la  Plainte 
des  damnés  de  Carissimi  et  le  Cantique  de  l'Avent  de  Schumann.  Poursuivant 
leur  tournée ,  ils  allaient  jusqu'à  Cannes ,  afin  de  revenir  le  lendemain 
chanter,  après  un  voyage  de  nuit,  à  Viviers  et  à  Privas,  dans  l'Ardèche.  A 
quelque  temps  de  là,  ils  chantaient  à  Bourg-en-Bresse,  Villefranche,  Roanne, 
Lyon  (troisième  fois),  Le  Puy,  Saint-Etienne  et  Mâcon,  assistés  en  partie  par 
M"e  Eléonore  Blanc.  Mais  voici  l'Exposition  qui  approche;  sauf  une  sortie  à 
Versailles,  les  Chanteurs  seront  désormais  retenus  à  Paris  ainsi  que  leur  chef, 
mais  qu'on  ne  croie  pas  qu'ils  ne  repartiront  plus.  Fidèles  toujours  à  leur  Sud- 
Est  si  accueillant,  Lyon,  Grenoble,  Avignon,  Marseille  et  Nice  les  invitent 
encore,  et  avec  le  siècle  les  courageux  Chanteurs  reprendront  leur  vol  de 
tribune  en  tribune,  tels  ces  oiseaux  migrateurs  qui  traversent  le  ciel  en  chan- 
tant. Bientôt  ils  aborderont  leur  soixante-quinzième  ville.  Mais  la  prochaine 
tournée  ne  fera  plus  partie  de  cette  étude,  puisque  les  dix  ans  d'action  musi- 
cale sont  à  la  veille  d'être  révolus. 

René  de  Castéra. 
(A  suivre.) 


LE  CHANT  LITURGIQUE  A  GRENOBLE 


La  Semaine  religieuse  du  diocèse  de  Grenoble,  dans  son  numéro  du  22  no- 
vembre 1900,  contient,  sous  la  rubrique  :  Communiqué  de  l'Evêché,  le 
compte  rendu  sommaire  d'une  réunion  de  la  commission  chargée  de  rédiger 
un  nouveau  Propre  diocésain,  et  aussi  de  traiter  la  question  du  chant  litur- 
gique. Sur  ce  dernier  point,  le  compte  rendu  s'exprime  ainsi  : 

«  La  Commission  a  décidé  que  les  livres  actuellement  en  usage  dans  le 
diocèse  seraient  remplacés  par  les  livres  de  l'édition  grégorienne  et  tradition- 
nelle, et  ce  changement  se  fera  progressivement  de  la  manière  suivante.  Dès 
maintenant,  ces  livres  seront  adoptés  et  suivis  dans  les  grand  et  petit  sémi- 
naires. Dès  le  lei-  janvier  prochain,  ils  le  seront  dans  l'église  cathédrale  ; 
enfin,  au  moment  de  la  promulgation  du  nouveau  Propre,  MM.  les  Curés 
et  Aumôniers  auront  pleine  liberté  de  s'en  servir,  et  leur  usage  deviendra 
obligatoire  pour  tous  dans  un  délai  de  cinq  ans,  à  partir  du  jour  de  cette  der- 
nière date.  » 

Tel  est  le  texte  dont  a  pris  note  Ms^'  Bellet,  bibliothécaire  de  l'évêché  de 
Grenoble,  pour  nous  donner  une  courte  et  substanfielle  brochure,  aussi  inté- 


ressantepar  sa  division  et  ses  développements  que  par  l'idée  qui  l'a  inspirée. 

Sous  le  titre  :  Le  Chant  liturgique  dans  le  diocèse  de  Grenoble,  ce  qu'il  est,  ce 
qu'il  doit  être\  Mgr  Bellet  a  rappelé  d'abord  d'une  manière  très  intéressante  le 
précis  des  grandes  règles  ainsi  que  les  usages  qui  doivent  guider  lÉvêque 
dans  certaines  des  décisions  qu'il  a  à  prendre  concernant  la  liturgie.  C'était 
là  l'occasion  —  et  M^-^  Bellet  n'y  a  pas  manqué  —  de  faire  une  intéressante  his- 
toire de  la  liturgie  et  du  chant  qui  l'accompagne,  pour  le  diocèse  de  Grenoble, 
depuis  le  jour  où,  hélas!  dans  la  plupart  des  églises  de  France,  on  abandonna 
en  même  temps  que  les  traditions  romaines,  les  traditions  locales  de  chacune 
de  nos  églises. 

Et  comme  partout  à  cette  époque,  ce  furent  les  plains-chants  parisiens  de 
Chastelain,  de  Nivert,  de  Lebeuf  et  de  Poisson,  ou  encore  des  compositions 
plus  inférieures,  qui  firent  le  «  gros  et  le  fond  »  des  Antiphonaires  nouveaux 
qu'on  s'ingénia  à  mettre  à  la  place  de  celui  de  saint  Grégoire,  auquel  étaient 
adjoints,  cependant,  les  plus  précieux  restes  de  l'antique  gallican.  Et  ce  qu'il 
y  eut  de  plus  extraordinaire,  c'est  que  ce  fut  au  nom  des  principes  d'un  pré- 
tendu gallicanisme,  que  les  plus  vénérables  usages  des  églises  de  France  furent 
renversés.  On  sait  que,  malgré  le  retour  à  la  liturgie  romaine,  nous  restons 
encore  en  partie  sous  l'influence  de  ces  jours  si  néfastes. 

Mais  dans  le  diocèse  de  Grenoble  —  et  Mg^"  Bellet  nous  initie  en  détail  à 
cette  histoire  triste,  —  lorsque  vint  le  moment  du  retour  à  la  liturgie  géné- 
rale de  l'Eglise  latine,  vers  1856,  on  se  donna  la  peine  et  le  luxe,  non  sans 
tracas  de  toutes  sortes,  cela  se  conçoit,  d'adapter  ces  fameuses  compositions 
aux  textes  de  la  liturgie  officielle,  au  lieu  d'adopter  purement  et  simplement 
les  réimpressions  des  livres  du  XYll^  siècle,  réimpressions  qui,  sous  le  nom 
d'éditions  de  Digne,  de  Dijon,  de  Paris,  avaient  au  moins  le  mérite,  malgré 
leurs  immenses  défauts,  de  donner  en  une  certaine  mesure  une  partie  de  la 
«  substantifique  moelle  »  du  chant  grégorien. 

11  eût  mieux  valu,  sans  doute,  recourir  à  l'édition  antérieure  à  ces  réimpres- 
sions, celle  de  Reims-Cambrai,  dans  laquelle  les  éditeurs  s'étaient  donné 
la  peine  d'un  travail  personnel,  avec,  comme  idéal,  la  restitution  du  vrai  chant 
de  saint  Grégoire,  traditionnel  dans  nos  églises.  Mais  les  neumes  qu'ils 
interprétèrent  mal  et  des  modifications  malheureuses  au  goût  du  jour  font 
que  cette  édition  se  trouve  moins  parfaite  qu'elle  aurait  pu  l'être  tout 
en  reproduisant  généralement  les  manuscrits  anciens.  Du  fait  de  ces  altéra- 
tions, il  s'ensuit  que  l'Antiphonaire  de  cette  édition  est  moins  bon  que 
celui  de  l'édition  Pustet,  dont  l'original,  celui  de  Lichtenstein  de  Venise 
(1592),  serre  de  très  près  les  anciens  livres;  tout  au  contraire,  le  Graduel 
lui  est  infiniment  supérieur,  puisque,  dans  la  réimpression  de  Ratisbonne 
du  Graduel  dit  «  de  Médicis  »,  il  n'y  a  même  plus  la  saveur  du  chant  grégo- 
rien; ce  n'est  qu'un  mauvais  arrangement  de  formules  liturgiques,  toutes 
préparées  pour  servir  de  sujets  contrapuntiques. 

Donc,  ainsi  qu'on  l'a  vu  plus  haut,  c'est  en  définitive  l'adoption  pure  et 
simple  de  l'édition  de  Solesmes,  à  laquelle  a  conclu  la  Commission  de  revi- 
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sion  du  diocèse  de  Grenoble,  comme  représentant  vraiment  le  chant  grégo- 
rien traditionnel  en  usage  dans  nos  églises. 


Il  n'y  a  jamais  eu,  en  effet,  quoi  qu'on  en  ait  dit,  d'édition  de  «  chant 
romain  »  officielle  et  imposée  aux  églises,  et  si  un  Graduel  fameux  fut  sim- 
plement approuvé  et  déclaré  authentique,  ce  fut  parce  qu'il  suivait  à  peu 
près  les  usages  de  Rome  à  cette  époque,  et  surtout  parce  qu'on  le  présentait 
comme  ayant  été  autrefois  commandé  par  Grégoire  XIll  à  Palestrina. 

Or,  dès  avant  toute  l'importante  polémique  qui  s'est  élevée  à  ce  sujet, 
Dom  Guéranger,  dont  on  ne  saurait  récuser  la  compétence  en  matière  d'opi- 
nions et  de  documentation  canoniques,  parlait  ainsi  de  la  publication  et  de  la 
correction  des  livres  liturgiques  (Jnst.  liturg.,  m,  238,  2^  édit.,  1893)  • 

«  Dans  une  autre  partie  de  ces  Institutions,  nous  ,'traiterons  d'une  manière 
spéciale  des  monuments  du  chant  grégorien,  de  ses  sources,  des  diverses 
éditions  qu'on  en  a  données,  des  altérations  qu'il  a  subies  en  beaucoup  de  lieux, 
mais  surtout  en  Italie,  et  des  moyens  de  le  rendre  à  sa  pureté.  »  Et  en  note  : 
«  Les  chants  pour  les  processions  de  la  Purification,  des  Rameaux  et  de  la 
Fête-Dieu,  ont  été  l'objet  des  plus  déplorables  variations  dans  les  éditions 
italiennes  du  Rituel,  depuis  plus  d'un  siècle.  On  voit  que  les  correcteurs  se 
sont,  la  plupart  du  temps,  contentés  de  revoir  le  texte  et  n'ont  pas  pris  la 
peine  de  surveiller  la  note.  Toutefois,  ceci  a  eu  moins  d'inconvénients  en 
France  que  d'en  d'autres  pays,  l'usage  étant,  chez  nous,  de  se  servir  du  Pro- 
cessionnal, qui  n'est  pas,  à  proprement  parler,  un  des  livres  de  la  liturgie 
romaine,  mais  dont  toutes  les  éditions,  cependant,  ont  retenu  les  chants 
marqués,  pour  ces  trois  processions,  dans  une  forme  beaucoup  moins  altérée 
que  celle  qui  semble  avoir  prévalu  dans  les  éditions  italiennes  du  Rituel. 
Nous  ferons  la  même  observation  sur  les  chants  contenus  au  Pontifical,  pour 
diverses  fonctions.  Il  n'y  a  pas  d'accord  entre  les  éditions  sur  ce  point  si 
important;  mais  la  dernière  et  somptueuse  édition  d'Urbin  (1818)  l'emporte 
sur  toutes  les  précédentes  pour  la  manière  déplorable  dont  les  antiennes, 
répons  et  autres  pièces  de  chant  ont  été  traités.  Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  par- 
ler du  Graduel  et  de  V Antiphonaire ,  dont  il  n'a  jamais  été  publié  d'édition 
romaine  qui  fût  véritablement  obligatoire.  » 

Historiquement  parlant,  on  sait  que  les  dernières  découvertes  faites  dans 
les  archives  romaines  ont  parfaitement  donné  raison  sur  ce  point  à  l'illustre 
Bénédictin. 

Canoniquement,  s'il  y  a  eu  quelque  acte  de  la  Curie  visant  à  l'approbation 
ou  à  la  déclaration  d'authenticité  d'une  édition  quelconque,  il  n'y  a  jamais  eu 
aucun  acte  pontifical,  ni  promulgué  d'une  façon  directe,  ni  rendu  indirectement 
par  les  Congrégations,  qui  oblige  les  Evêques  à  s'en  servir.  Bien  plus,  les 
réponses  sollicitées  par  plusieurs  prélats,  à  différentes  reprises  et  en  plusieurs 
occasions,  ont  toujours  maintenu  le  droit  de  liberté  des  Ordinaires  de  corriger 
leurs  éditions  particulières  et  de  les  promulguer  en  leur  diocèse  de  la  ma- 
nière dont  les  usages  leur  conféraient  le  droit. 

Ensuite  on  pourrait  ajouter  à  tout  cela  que,  antérieurement  au  droit  actuel, 
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la  matière  était  réglée  par  la  constante  présence  de  V Antiphonale  de  saint 
Gréooire  parmi  les  livres  romains  dont  les  églises  ne  s'écartaient  pas  ;  mais, 
que,  depuis  le  concile  de  Trente,  la  correction  des  livres  romains  destinés  à 
l'usage  général  des  églises  qui  suivaient  ce  qui  se  faisait  à  Rome  appar- 
tient au  Souverain  Pontife  ou  à  ses  mandataires  autorisés  pour  la  chose; 
que,  pourrait- on  dire,  Rome  n'a  point  terminé  cette  correction  et  promul- 
o-ation  des  livres,  car,  depuis  la  publication  du  Missel  romain  jusqu'à 
celle  du  Pontifical,  puis  du  Bréviaire,  puis  du  Rituel,  puis  du  Martyrologe,  il 
s'est  écoulé  des  années  et  des  années,  et  que  deux  siècles  même  ont  à  peine 
suffi  à  cet  objet,  et  qu'à  l'heure  même  on  publie  des  corrections  aux 
rubriques,  aux  lectures,  etc.,  qu'enfin,  si  l'autorité  suprême  n'a  point  encore 
ordonné  de  promulgation,  ni  même  de  simples  travaux  sur  les  livres  non 
encore  édités  par  Rome,  c'est,  en  attendant,  à  l'autorité  du  lieu  qu'est  laissée 
la  liberté  de  le  faire  suivant  les  formes  ordinaires.  C'est  dire  que  tant  que  le 
Souverain  Pontife  n'aura  pas  promulgué  par  bulle  un  Processionnal  romain,  un 
Graduel  romain,  un  Antiphonaire  romain,  et  même,  s'il  est  nécessaire,  d'autres 
recueils,  les  Évêques  ont  toute  liberté  de  faire  corriger,  d'éditer,  de  promul- 
guer ces  différents  livres  à  l'usage  de  leurs  églises,  pourvu,  bien  entendu, 
qu'ils  s'en  tiennent  à  la  forme  traditionnelle  :  c'est-à-dire  qu'il  serait  inconve- 
nant et  même  absurde  qu'un  évêque,  par  exemple,  fît  composer  un- Graduel 
ou  un  Antiphonaire  en  musique  moderne,  le  publiât  et  l'imposât  dans  son  dio- 
cèse'. 

Or,  puisque,  scientifiquement  parlant,  c'est-à-dire  en  remontant  aux  docu- 
ments des  XV1I<^  et  XYIII^  siècles,  avant  l'époque  de  la  corruption,  nous  nous 
trouvons  en  présence  de  textes  musicaux  intégralement  réédités  par  les  moines 
Bénédictins  selon  l'usage  traditionnel  de  toutes  nos  églises,  c'est  en  consé- 
quence, que  si  un  évêque  veut  restituer  à  son  église  son  vrai  chant  traditionnel, 
la  restitution  sera  toujours  forcément  celle  qu'a  éditée  et  illustrée  Solesmes. 

Enfin  on  pourrait  ajouter  que  là  où  il  n'y  a  pas  de  règlement  formel  de 
l'Évêque  en  la  matière,  on  ne  peut  empêcher  un  directeur  de  chœur,  un  maître 
de  chapelle  de  faire  exécuter  les  compositions  de  ses  prédécesseurs  et  l'ancien 
répertoire  du  XYIIIs  du  XVIl^,  du  XVI^,  du  XV^,  du  XIV^  siècle,  etc.  Or, 
l'examen  des  archives  de  nos  cathédrales,  de  nos  évêchés,  de  nos  grandes 
bibliothèques,  montre  assez  que  dans  le  courant  du  XVIIl*  siècle,  et  quelques 
années  même  avant  la  Révolution,  un  certain  nombre  d'églises  étaient  encore 
en  possession  de  la  tradition  grégorienne. 


Souhaitons  donc  de  voir  bientôt  nos  églises  reprendre  toutes  leurs  tradi- 
tions :  que  l'autorité  épiscopale  daigne  appuyer  de  tout  son  pouvoir  un  mou- 
vement qui,  à  l'heure  actuelle,  englobe  la  plus  grande  partie  des  séminaires, 
presque  toutes  les  communautés,  plusieurs  diocèses.  Que  S.  G.  Mg^  l'Evêque 
de  Grenoble  veuille  bien  agréer  les  remerciements  et  les  félicitations  respec- 

.  I.  Et,  à  plus  forte  raison,  les  curés  dans  leur  église,  comme  certains  s'en  arrogent  le  droit. 


tueuses  des  vrais  amis,  des  dévoués  serviteurs  de  l'art,  de  la  tradition  et  de 
la  liturgie,  saint  patrimoine  que  nous  ont  légué  nos  aïeux. 

A.  Gastoué. 

ADDITIONS  INÉDITES  DE  DOM  JUMILHAC 

A  SON  TRAITÉ  DE 

«  La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  » 

(Suite) 


Les  façons  de  toutes  ces  sortes  de  notes  se  voyent  encore  dans  la  VIII^  partie  au  IV°  exemple. 

Chapitre  V.  De  la  manière  dont  les  notes  doivent  estre  disposées  dans  les  différentes  espèces  des 
CHANTS  METRIQUES  poiw  servif  de  marque  à  leurs  différentes  mesures. 

■II...  ^f  que  le  chant  trochaïque,  ou  l'iambique,  au  lieu  d'avoir  un  texte  de  purs  trochées,  ou 
d'iambes... 

III...  ainsi  qu'il  a  déjà  esté  remarqué  cy  dessus  à  la  fin  du  chapitre  II  a.  lo  et  1 1  par  Vautorité 
de  S.  Augustin  qui  doit  avoir  d'autant  plus  de  poids... 

IV...  Toutes  lesquelles  choses  se  voient  vérifiées  dans  les  vers,  particulièrement  dans  l'héroïque 
qui  est  le  plus  noble  et  le  plus  auguste  de  toute  la  poësie  ;  vu  que  sa  noblesse  et  sa  perfection  ne 
provient  que  de  ce  qu'il  a  une  plus  grande  ressemblance  avec  l'octave,  qui  est  la  plus  parfaite 
de  toutes  les  consonances  et  l'harmonie  la  plus  accomplie  de  tout  le  chant,  car  tout  ainsi  que 
l'octave  est  composée  de  cinq  tons  et  de  deux  demy  tons,  le  vers  héroïque  est  pareillement  composé 
de  cinq  pieds  et  de  deux  demy  pieds  :  et  comme  l'octave  se  divise  harmoniquement  en  quinte  et  en 
quarte  dans  les  modes  authentiques,  ou  bien  arilhmetiquement  en  quinte  et  en  quarte  dans  les  modes 
plagaux,  de  mesme  ce  vers  se  divise  en  quinte  et  en  quarte  dans  quelques  uns  de  ses  vers  que  pour 
ce  sujet  l'on  peut  ciuaUfier  authentiques,  par  exemple  en  ceux  cy. 

Imperium  sine  fine  tuum  5°  laudesque  manebunt  4'. 
Infanduni  regina  jubés  3°,  renovare  dolorem  4°. 

et  en  d'autres  il  est  divisé  en  quarte  et  en  quinte,  qu'on  peut  appeler  plagaux,  comme  aux  suivans  : 

Arma,  virumque  cano  4°,  Troise  qui  primus  ab  oris  5°. 
Nulla  salus  bello  4%  pacem  te  poscimus  omnes  3% 

C'est-à-dire  que  dans  quelques-uns  de  ses  vers  les  trois  pieds  et  demy  y  précèdent  quelquefois 
les  deux  pieds  et  demy  ;  et  qu'au  contraire  en  d'autres  vers  les  deux  pieds  et  demy  y  précèdent 
les  trois  pieds  et  demy  :  de  mesme  que  quand  la  division  de  l'octave  est  harmonique,  la  quinte 
qui  est  de  trois  tons  et  demy  est  au-dessous,  et  la  quarte  qui  n'est  que  de  deux  tons  et  demy 
est  au-dessus  :  ou  bien  quand  sa  division  est  arithmétique,  la  quarte  est  au  dessous  et  la  quinte 

au  dessus 

(fin  du  même  alinéa)...  au  lieu  que  celle  de  la  poësie  ifest  employée  dans  ses  mètres  ni  dans 
ses  vers,  que  par  des  transports  divins,  à  ce  que  dit  Platon;  ou  par  le  hazard,  selon  l'opinion  de 
Mersenne,  ou  ce  qui  est  plus  vray  semblable,  par  la  tradition,  et  par  l'authorité  de  ceux  qui 
avec  l'art  ont  voulu  imiter  ou  exprimer  dans  la  forme  et  la  cadence  des  dictions  et  de  la  structure  des 
vers,  ce  qu'ils  voyaient  naturellement  se  rencontrer  tant  dans  l'harmonie  et  dans  les  proportions 
du  chant  et  de  la  musique,  que  dans  les  proportions  des  nombres  et  de  l'arithmétique  :  car  de  mesme 
que  l'inégalité  des  deux  mètres,  qui  joints  ensemble  composent  le  vers  héroïque,  a  du  rapport  aux 
deux  consonances  dont  l'octave,  qui  contient  la  perfection  de  y  harmonie,  se  forme  :  aussi  l'égalité 
qui  se  rencontre  dans  les  six  pieds  du  mesme  vers  est  semblable  à  la  proportion  d'éo-alité,  qui  est  la  pre- 
mière et  la  plus  noble  de  toutes  celles  qui  se  rencontrent  dans  l'arithmétique  :  en  quoy  les  vers  iam- 
biques  {quoique  senaires,  qui  ont  aussi  de  la  ressemblance  avec  l'octave),  et  les  irochaïques  sont 
beaucoup  inférieurs  à  l' héroïque,  d'autant  que  la  plus  pari  de  leurs  pieds  ne  sont  que  dans  la  pro- 
portion d'inégalité,  sçavoir  du  double.  De  sorte  que  comme  les  sciences  des  mathématiques  (aus- 
quelles  toutes  ces  choses  appartiennent)  sont  les  premières  et  partant  indépendantes  de  toutes  les 
Eutres,  elles  conservent  aussi  à  meilleur  titre  ce  droit  à  l'égard  des  autres  arts  ou  sciences  qui  eu 
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soiil  composées  cl  n'en  font  que  partie,  dont  la  poésie  est  une  des  principales.  C'esl  pourqtioy  les 
anciens  ont  ielleiiient  assujeili  la  poésie  aux  lois  de  la  musique  et  au  jugement  que  les  musiciens 
ont  droit  de  faire  de  tout  ce  qui  luy  appartient,  qu'ils  ont  mesme  confondu  le  nom  de  poésie  avec 
celuy  de  musique,  et  le  nom  de  poêles  avec  cehiy  de  musiciens. 

(A  suivre.)  Michel  Brenet. 
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UN   CLAVECINISTE   FRANÇAIS   AU   XVII^  SIÈCLE 


JACQUES  CHAMPION  DE  CHAMBONNIÈRES 

(Suite) 


HAMBONNiÈRES,  dit  SegTais  1,  qui  jouoit  si  bien  du  clavecin  et 
qui  savoit  parfliitement  la  musique,  étoit  un  homme  fort  agréable 
et  bien  fait  de  sa  personne;  mais  il  étoit  d'une  vanité  insup- 
portable, et,  ne  se  contentant  pas  de  se  faire  gentilhomme, 
il  vouloit  encore  faire  le  grand  seigneur.  Il  avoit  un  carrosse 
traîné  par  deux  méchants  chevaux  avec  un  page  en  effigie  et  rempli  de 
foin,  attaché  sur  le  derrière.  Etant  au  cours  avec  ce  carrosse,  les  chevaux  du 

I.  Segraisiana.  —  Voyez  aussi  l'aventure  fâcheuse  arrivée  à  ses  chevaux,  égorgés  par  erreur 
sur  leur  mauvaise  mine.  La  même  anecdote,  avec  des  variantes,  est  racontée  par  Tallemant  des 
Réaux  {Historiettes)  :  «  Faute  de  nourriture,  il  envoyoit  paître  ses  chevaux  sur  le  rampart  du 
Marais.  Je  vous  laisse  à  penser  en  quel  état  ils  étoient.  Des  écorcheurs  les  prirent  pour  des  che- 
vaux condamnés,  et,  un  beau  matin,  les  écorchèrent  tous  deux.  »  C'était  sans  doute  une  plaisan- 
terie courant  alors  les  salons.  Ne  pas  oublier,  d^ailleurs,  ce  que  Voltaire  dit  du  Segraisiana  :  «  Le 
plus  mauvais  de  tous  les  ana,  celui  qui  mérite  le  mieux  d'être  mis  au  rang'des  mensonges 
imprimés  et  surtout  des  mensonges  insipides.  » 
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carrosse  qui  suivoit  le  sien,  sentant  le  foin  devant  eux,  se  mirent  à  prendre  le 
page  par  les  jambes.    Quelqu'un  qui  s'en  aperçut  cria  au  cocher  :  «  Prenez 
garde  à  vos  chevaux,  ils  mangent  le  page  de  Monsieur.  » 

L'anecdote,  plaisante,  est  peu  vraisemblable.  Chambonnières,  artiste  à  la 
mode,  pensionné  du  roi,  devait  être,  par  sa  situation  de  fortune,  au-dessus  de 
ces  ridicules,  mais  ses  ennemis  étaient  bien  aises  de  répandre  sur  son  compte 
de  comiques  histoires,  propres  à  rabaisser  ses  prétentions.  Bien  des  gens 
s'anoblissaient  de  leur  plein  gré  au  XYll^  siècle,  et  cela  ne  choquait  guère.  Du 
moins  fallait-il  y  mettre  quelque  mesure  ;  Chambonnières,  non  content  d'avoir 
pris  le  nom  de  sa  femme,  ce  qui  eût  été  admis,  puisqu'il  en  avait  la  sei- 
gneurie, voulait  encore  y  joindre  le  titre  de  baron,  qu'il  s'attribuait  de  lui- 
même.  Cela  ne  trompait  personne,  et  tous  ses  amis  savaient  fort  bien  à  quoi 
s'en  tenir.  Huygens,  par  exemple,  lui  concède  bien  ce  titre  quand  il  lui  écrit  : 
ses  lettres  sont  toujours  adressées  à  M.  le  baron  de  Chambonnières.  En  par- 
lant de  lui,  il  est  moins  respectueux,  et  ce  n'est  plus  que  du  Sieur  de  Cham- 
bonnières dont  il  est  question  ' . 

Il  ne  serait  pas  surprenant  que  ces  prétentions  l'eussent  compromis  dans 
quelque  histoire  fâcheuse,  ou  exposé  à  l'inimitié  de  quelque  puissant  person- 
sonnage  offensé  de  ses  façons.  Quoi  qu'il  en  soit,  Chambonnières  paraît  avoir 
vivement  ressenti  l'injustice  qui  lui  était  fLiite^,  Blessé  dans  son  amour- 
propre,  il  voulut,  cette  fois  définitivement,  quitter  la  France.  Constantyn 
Huygens,  alors  à  Paris,  s'employa  à  lui  chercher  une  place  en  une  cour  étran- 
gère : 

«  Je  vous  advertiray  »,  Monsieur,  écrit-il  le  3  i  août  1662,  au  baron  de  Schwe- 
rin,  fortin  fluent  à  la  cour  de  Brandebourg,  «  que  le  très  illustre  Sieur  de  Cham- 
bonnières, qu'homme  du  monde  n'esgale  sur  le  clavessin,  soit  que  vous 
considériez  la  composition  ou  le  beau  toucher,  se  trouve  ici  si  desgoutté  de  se 
veoir  ostée  par  le  bas  et  mauvois  mesnage  qui  règne  en  cette  cour  une  pension 
d'environ  mil  escus  par  an,  qu'il  y  auroit  moyen  d'en  chevir,  s'il  trouvoit  un 
prince  digne  amateur  de  sa  science  et  capable  de  le  faire  vivre  avec  un  peu 
d'honneur,  comme  il  a  toujours  faict  icy...  » 

Malgré  son  zèle  et  ses  nombreuses  relations,  Huygens  n'aboutit  pas,  et 
Chambonnières  resta  à  Paris,  où  sa  réputation  était  assez  grande  pour  lui 
assurer  encore  une  place  enviable-^. 

Toutefois,  c'est  à  partir  de  ce  moment  qu'il  cesse  de  paraître  à  la  cour,  où 
son  survivancier,  Jean-Henry  d'Anglebert,  que  l'on  compte  parmi  ses  élèves, 
le  remplace  à  l'ordinaire.  Du  moins  le  nom  de  d'Anglebert  se  lit-il  toujours 
parmi  ceux  des  musiciens  de  la  chambre  du  roi,  dans  les  cérémonies  où  ils- 


1.  Dans  les  pièces  officielles  qui  le  concernent,  on  ne  lui  reconnaît  pas  ce  nom  :  il  y  est  tou- 
jours désigné  par  son  nom  de  famille,  Jacques  Champion. 

Sur  les  livres  de  clavecin  imprimés,  il  signe  de  Chambonnières,  sans  aucun  titre. 

2.  Nous  ignorons,  bien  entendu,  les  raisons  qui  motivèrent  la  perte  de  sa  pension.  Je  ne  serais 
pas  surpris  cependant  que  Chambonnières,  avec  ses  prétentions  nobiliaires,  ne  se  soit  attiré 
quelque  mécompte.  Justement  à  partir  de  1661,  on  commence  à  inquiéter  les  usurpateurs  de 
noblesse,  et  La  Fontaine,  en  1662,  se  voit  condamné  à  2000  livres  d'amende  pour  avoir  pris 
indûment  le  titre  d'écuyer. 

3.  Il  était  encore  très  bien  vu  chez  de  hauts  personnages  :  la  duchesse  d'Enghien,  par  exemple, 
à  qui  est  dédié  son  premier  livre,  et  Henriette  d'Angleterre,  duchesse  d'Orléans. 
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sont  appelés  à  figurer.  Par  exemple,  pour  Les  Plaisirs  de  l'isle  enchantée,  dans 
cette  série  de  fêtes  offertes  à  Versailles,  en  mai  1664,  par  Louis  XIV  à  la 
reine-mère  et  à  Marie-Thérèse  :  ou  bien  encore  dans  la  Mascarade  Royale  du 
18  janvier  1668,  où  d'Anglebert  avec  Léonard  Ytier,  Richard,  La  Barre  le  cadet 
et  Germain  Pinel,  prend  place  sur  le  théâtre  parmi  les  suivants  du  Carnaval  1. 


LETTRE  AUTOGRAPHE   DE  CHAMBONNIÈRES    A  CHRISTIAAN    HUYGENS,    CONSERVEE   A   LA  BISLIOTHÈcIUE 

DE  l'université  de  LEYDE 


Jean-Henry  d'Anglebert  n'était  pas  le  seul  des  élèves  du  vieux-maître  qui 
fût  devenu  un  artiste  célèbre.  Nous  aurons  à  reparler  de  ceux  qui  se  distin- 
guèrent plus  particulièrement  comme  virtuoses  du  clavecin.  Parmi  les  autres, 
citons   seulement  Cambert,   organiste   de   Saint-Honoré,    et   Gabriel   Nivers, 


1.  A  quelle  date  précise  d'Anglebert  prend-il  possession  de  la  survivance  de  la  charge  de 
Chambonnières?  Nous  ne  le  savons  pas  au  juste.  Cependant  il  faut  remarquer  que  cet  artiste, 
dans  l'acte  de  baptême  de  son  fils  François,  le  1"  mars  1864,  prend  le  titre  d'Ordinaire  de  la 
musique  de  la  Chambre  du  Roy  pour  le  clavessin  et  joueur  d'espinette  de  la  Chambre  de  Sa 
Majesté  en  survivance.  Deux  ans  auparavant,  dans  l'acte  de  baptême  de  son  fils  aîné,  il  signait 
seulement  «  Organiste  de  Monseigneur  le  duc  d'Orléans  »,  charge  qu'il  conservait  encore  plus 
de  dix  ans  après. 


organiste  de  Saint-Sulpice,  et  plus  tard  un  des  quatre  de  la  chapelle  du  roi  K 
Nous  savons  en  outre  que  l'enseignement  de  Chambonnières  n'avait  pas  eu 
moins  de  succès  dans  le  monde  des  amateurs,  Après  son  exil  de  la  cour, 
comme  en  ses  années  de  jeunesse,  il  ne  cessa  point  d'être  le  musicien  favori 
des  réunions  mondaines  et  le  maître  incontesté  que  tout  le  monde  s'efïorçait 
d'entendre  et  d'imiter.  Le  clavecin  était  eh  effet  un  des  instruments  dont  il 
était  reçu  que  pût  jouer  une  personne  de  condition.  Un  homme  du  bel  air  se 
fût  singularisé  fâcheusement  en  s'exerçant  sur  le  violon,  alors  réservé  exclu- 
sivement aux  musiciens  de  profession,  et  même  aux  moins  estimés  d'entre 
eux 2.  Mais  le  clavecin,  le  luth,  le  théorbe  ou  la  viole  étaient  permis,  et  l'on 
pouvait,  sans  déroger,  les  pratiquer  soi-même.  Les  concerts  intimes  de 
musique  de  chambre  n'admettaient  pas  encore  d'autres  instruments  :  les  vio- 
lons, en  dehors  de  la  musique  de  danse  et  des  ballets,  ne  servant  qu'aux 
grandes  exécutions  des  fêtes  de  cour. 

Les  petites  réunions  musicales  étaient  fréquentes  :  les  grands  seigneurs 
tenaient  à  honneur  de  donner  régulièrement  à  leurs  familiers  le  régal  de 
quelque  habile  virtuose,  claveciniste  ou  luthiste,  alternant  avec  ces  airs  à  une 
ou  plusieurs  voix,  français  ou  italiens  s,  chefs-d'œuvre  des  compositeurs 
avant  la  création  de  l'opéra.  Chambonnières  fut  souvent  le  héros  de  telles 
soirées.  C'est  ainsi  qu'une  gazette  rimée  nous  le  montre  charmant  les  audi- 
teurs, chez  la  duchesse  d'Orléans,  par  les  grâces  de  son  jeu,  et  soutenant, 
de  son  clavecin,   la  voix  de  M^i^  de  Saint-Christophe,  chanteuse  de  la  cour  : 

Cependant  une  habile  main, 

S'exerçant  sur  un  clavecin,  Le  Sieur  de  Chambonnières, 

Ravissoit  les  fines  oreilles 

Par  de  symphoniques  merveilles... 

Mais  à  la  douce  symphonie 

De  ce  miraculeux  Génie 

A  la  fin  s'unit  une  voix  M"'  de  Saint-Christophe. 

Qui  charme  le  plus  grand  des  rois''... 

Les  concerts  publics,  tels  que  nous  les  connaissons,  n'existaient  pas,  mais 
il  y  avait  cependant  des  réunions  nombreuses,  où  l'on  était  assez  facilement 
admis  pour  peu  qu'on  fît  profession  de  se  connaître  en  musique.  Pour  faire 
entendre  leurs  œuvres,  tous  les  virtuoses   réunissaient  à  jour  fixe  les  per- 

1.  L'influence  des  pièces  de  Chambonnières  ne  fut  pas  des  plus  heureuses  pour  les  orga- 
nistes. Elle  contribua  à  dénaturer  le  vrai  style  de  l'orgue  et  à  lui  substituer  une  élocution,  ornée 
et  élégante  sans  doute,  mais  peu  convenable  à  l'instrument.  Ces  défauts  se  laissent  clairement 
voir  d^ns  l'œuvre  de  Nivers,  en  beaucoup  de  morceaux  dont  la  grâce  facile  ne  dissimule  qu'assez 
imparfaitement  le  peu  de  valeur  réelle. 

2.  Ce  préjugé  contre  le  violon  durait  encore  longtemps  après  :  «  ...  Cet  instrument  n'est  pas 
noble  en  France...  c'est-à-dire  qu'on  voit  peu  de  gens  de  condition  qui  en  jouent  et  beaucoup 
de  bas  musiciens  qui  en  vivent.  »  Lecerf  de  la  Vieuville  (Comparaison  de  la  musique  italienne  et 
de  la  musique  française'),  1701.  Cependant,  après  la  création  de  l'opéra,  le  violon  fut  admis  peu  à 
peu  :  on  voit  plusieurs  fois  des  virtuoses  violonistes  se  faire  entendre  aux  concerts  de  la  cour. 

3.  11  n'y  a  pas  seulement  entre  les  airs  français  et  italiens  une  différence  d'idiome  :  ce  sont 
deux  genres  et  deux  styles  différents  où  les  maîtres  s'exercent  tour  à  tour.  Les  airs  italiens  sont 
pathétiques  et  expressifs,  plus  libres  d'allures  et  plus  hardis  ;  les  airs  français,  d'une  tenue  plus 
égale,  visent  à  l'élégance  et  à  la  belle  harmonie.  Les  premiers  sont  romantiques  en  quelque  sorte, 
les  autres  classiques. 

4.  RoBiNET;  Lettres  en  vers  o  Madame,  x'"'  novembre  1665. 
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sonnes  de  leur  connaissance  ;  ces  auditions  étaient  fort  suivies.  En  outre, 
des  sociétés  privées,  sous  le  patronage  d'un  artiste  en  renom,  faisaient  con- 
naître régulièrement  les  productions  nouvelles.  Le  chanteur  Michel  Lambert,, 
avec  sa  belle-sœur,  M"e  Hilaire,  tenait  ainsi  -une  véritable  académie  de  chant  : 
«  On  ne  saurait  rien  entendre,  écrit  Christiaan  Huygens,de  mieux  adjusté,  ny 
de  plus  agréable  que  les  concerts  qu'elle  (M^e  Hilaire)  fait  avec  son  frère  en 
disant  certains  dialogues  où  ils  chantent  tantost  seuls,  tantost  ensemble.  » 
Nous  avons  appris  déjà  que  Chambonnières  avait  fondé  et  dirigeait  une  sem- 
blable société,  les  Honnestes  Curieux.  Huygens  loue  les  airs  nouveaux  qu'il 
y  entendit  et  se  propose,  pour  les  envoyer  à  son  père,  «  de  les  demander  au 
baron  de  Chambonnière  qui  en  est  le  maistre^  ». 

Ces  habitudes,  qui  n'ont  rien  de  commun  avec  les  nôtres,  expliquent  fort 
bien  le  manque  d'empressement  des  artistes  les  plus  illustres  à  publier  leurs 
œuvres.  On  invoquera  d'autres  raisons  pour  excuser  cette  indifférence  :  le  peu 
de  commodité  de  l'impression,  par  exemple,  obligeant  à  donner  en  partition 
les  œuvres  polyphones,  ce  qui  ne  convenait  guère  au  style  libre  du  clavecin, 
la  lenteur  et  la  cherté  des  procédés  de  gravure  en  usage.  Mais,  en  réalité,  les 
virtuoses  se  souciaient  peu  d'éditer  leur  musique,  parce  qu'elle  représentait 
pour  eux  une  propriété  exclusive,  dont  seuls  ils  tiraient  parti.  On  ne  com- 
prenait pas  alors  un  artiste  en  renom  exécutant  d'autres  compositions  que 
les  siennes,  ou  écrivant  des  œuvres  qu'il  n'aurait  su  lui-même  mettre  en 
valeur.  Il  faudra  bien  du  temps  encore  avant  que  se  fasse  cette  distinction, 
si  naturelle  aujourd'hui,  du  cerveau  qui  conçoit  et  de  la  main  qui  exécute^. 
La  composition  et  l'exécution  se  confondent  encore  :  pour  connaître  les 
œuvres  d'un  maître,  il  faut  les  lui  avoir  entendu  jouer. 

Les  artistes  gardent  donc  jalousement  leur  musique  pour  eux;  tout  au  plus 
en  donnent-ils  copie  à  des  amateurs  à  qui  ils  veulent  plaire  et  dont  ils  ne  crai- 
gnent pas,  d'ailleurs,  la  concurrence.  A  la  fin  de  leur  carrière  seulement, 
lorsque  ces  copies,  en  se  répandant,  se  sont  altérées  au  point  de  devenir 
méconnaissables,  ils  consentent  à  laisser  imprimer  leur  texte.  Souvent  la  mort 
vient  les  interrompre  et  ne  leur  permet  pas  d'achever  cette  tâche.  Beaucoup 
même  préféreront  léguer  leurs  manuscrits  à  un  de  leurs  élèves,  lui  laissant  le 
soin  de  continuer,  après  eux,  leurs  traditions;  c'est  ainsi  que  Hardelle,  celui 
des  disciples  de  Chambonnières  qui  reproduisait  le  miçux  tous  les  caractères 
de  son  talent,  hérita  à  la  mort  de  son  maître  d'un  grand  nombre  de  ses  pièces 
inédites  «  copiées  sous  les  doigts  de  Chambonnières,  c'est-à-dire  lorsqu'il  les 
jouoit  et  dont  il  étoit  le  seul  possesseur^  ». 

L'œuvre  de  Chambonnières  aurait  donc  eu  de  grandes  chances  de  dispa- 
raître tout  entière  si  lui-même,  à  la  fm  de  sa  vie,  n'eût  pris  soin  d'en  prépa- 
rer l'édition.  En  la  préface  du  premier  livre  de  ses  Pièces  de  Clavessin  (1670),  il 


1.  Christian  Huygens,  Œuvres,  l,  Lettres  2^6,  248. 

2.  Ceci  ne  s'applique,  bien  entendu,  qu'à  la  musique  purement  instrumentale;  pour  le  chant, 
il  y  a  longtemps  que  la  distinction  est  faite. 

3.  Le  Gallois  (loc.  cit.).  —  Hardelle,  qui  n'a  rien  édité  non  plus,  ne  survécut  pas  longtemps 
à  son  maître  et  mourut  entre  1673  et  1680.  11  légua  à  son  tour  ses  manuscrits  et  ceux  de  Cham- 
bonnières à  Gautier,  son  élève,  qui  s'était  associé  avec  lui  depuis  plusieurs  années,  pour  se  péné- 
trer parfaitement  des  traditions  dont  il  était  le  dépositaire. 
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nous  apprend  les  motifs  qui  l'y  ont  décidé  :  «  Le  désavantage,  dit-il,  qu'il  y  a 
ordinairement  à  donner  ses  ouvrages  au  public  m'avoit  fait  résoudre  de  me 
contenter  de  l'approbation  que  les  personnes  les  plus  augustes  de  l'Europe 
ont  eu  la  bonté  de  donner  à  ces  pièces  lorsque  j'ay  eu  l'honneur  de  les  leur 
faire  entendre.  Cependant  les  avis  que  je  reçois  de  différens  lieux,  qu'il  s'en 
fait  une  sorte  de  commerce  presque  dans  toutes  les  villes  du  monde  où  l'on 
a  connoissance  du  clavessin,  par  les  copies  que  l'on  en  distribue  quoyqu'avec 
beaucoup  de  deffauts  et  ainsy  fort  à  mon  préjudice,  m'ont  fait  croire  que  je 
devois  donner  volontairement  ce  que  l'on  m'otoit  avec  violence  et  que  je 
devois  mettre  au  jour  moy-même  ce  que  d'autres  y  avoient  déjà  mis  à  demy 
pour  moy;  puisqu'aussy  bien  les  donnant  avec  tous  leurs  agréemens  comme 
je  fais  en  ce  recueil,  elles  seront  sans  doute  et  plus  utiles  au  public  et  plus 
honorables  pour  moy  que  toutes  ces  copies  infidèles  qui  paroissent  sous  mon 
nomi...  » 

C'est  en  1670  que  parut  ce  premier  recueil,  dédié  à  la  duchesse  d'Enghien^ 
Chambonnières  était  déjà  âgé  et  c'est  vers  cette  même  année  que  les  biogra- 
phes, suivant  en  cela  Titon  du  Tillet,  placent  la  date  de  sa  mort.  Mais 
c'est  une  erreur,  j'ai  retrouvé  parmi  les  manuscrits  de  la  Bibliothèque  Natio- 
nale deux  états  de  dépenses  de  la  Maison  du  Roi,  l'un  de  1670,  l'autre  de 
1673,  sur  lesquels  le  nom  du  musicien  figure  toujours  avec,  pour  le  second, 
l'indication  de  son  survivancier  Jean-Henry  d'Anglebert.  (Ms.  Clairambault, 
no  814.)  A  la  date  du  i^r  avril  1673,  où  fut  arrêté  à  Saint-Germain-en-Laye 
ce  dernier  compte,  Chambonnières,  le  fait  est  maintenant  hors  de  doute,  était 
encore  de  ce  monde. 

Quant  au  deuxième  volume  des  Pièces  de  Clavessin,  il  n'est  point  daté  et 
ne  porte  ni  dédicace,  ni  préface.  Ceci  pourrait  donner  à  penser  que  l'auteur 
ne  fit  qu'en  préparer  l'édition  et  qu'il  était  mort  quand  il  parut.  11  est  pro- 
bable que  ce  livre  suivit  le  premier  d'assez  près,  et  comme  j'ai  tout  lieu  de 
penser  que  Chambonnières  mourut  en  1674,  on  pourrait,  sans  grande  chance 
d'erreur,  adopter  jusqu'à  plus  ample  informé  cette  date  pour  l'apparition  de 
ce  recueils. 


1 .  Une  table  explicative  des  signes  employés  pour  les  agréments  vient  à  la  suite  de  la  préface. 

2.  Les  Pièces  de  Clavessiit  de  M.  de  Chambonnières  se  vendent  h  Paris  che:^  Jollain,  me  Sakit- 
Jacqiies,  à  la  Ville  de  Cologne,  avec  privilège  du-  Roy  1670).  Livre  premier,  dédié  à  Madame  la 
duchesse  d'Anguien,  in-4°  obi. 

Deux  pièces  latines  de  Santcui!^  ^d  nobilissimuni  viruni  D.  J .  Canibouerium,  Clavicynihali  modii- 
latorem  hiijus  aeiatis  facile  principem,  deux  quatrains  français  de  C.  Sanguin  et  de  J.  Quesnel, 
bibliothécaire  de  M.  de  Thou,  préfacient  le  volume.  Le  privilège  du  25  août  1670  est  pour  dix 
ans  et  Chambonnières  en  fait  cession  à  son  éditeur. 

Le  deuxième  volume  :  «  Livre  second  des  Pièces  de  Clavessin  de  M.  de  Chambonnières  »,  a  paru 
chez  le  même  éditeur,  dans  le  même  format  et  sans  date. 

11  est  à  noter  que  ni  dans  l'un  ni  dans  l'autre  de  ses  livres,  Chambonnières  n'a  fait  suivre  son 
nom  du  titre  officiel  qu'il  possédait  encore  dans  la  musique  de  la  Chambre. 

Ces  deux  volumes,  fort  rares,  ont  été  réédités  dans  le  Trésor  des  pianistes  de  Farrenc. 

3.  Je  citerai  ici  le  document  sur  lequel  je  crois  pouvoir  m'appuyer  pour  fixer  à  l'année  1674  la 
date  de  la  mort  de  Chambonnières.  C'est  un  extrait  des  Comptes  de  la  Maison  du  Roi  pour 
l'année  1691  (Archives  nationales,  KK  204'),  où  est  exposé  le  partage  des  appointements  de 
Jean-Henry  d'Anglebert,  mort  le  23  avril  de  la  même  année,  entre  son  fils  aîné,  Jean-Baptiste- 
Henry,  qui  lui  succédait,  et  les  autres  héritiers.  Le  début  de  cette  pièce,  qui  seul  importe  ici, 
révèle  un  arrangement  assez  complexe  intervenu  entre  le  père  et  le  fils  en  mars  1674,  lequel  n'a 
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Comme  exécutant,  aussi  bien  que  comme  compositeur,  la  réputation  de 
Chambonnières  fut  immense  de  son  temps  et  se  prolongea,  en  France  du 
moins,  longtemps  après  sa  mort.  De  son  vivant,  elle  était  universelle  :  ce 
qu'il  en  dit  dans  la  préface  de  son  premier  livre  ne  témoigne  peut-être  pas  en 
faveur  de  sa  modestie,  mais  n'est  point  exagéré. 

Les  témoignages  abondent,  prouvant  qu'à  l'étranger  comme  en  France  on 
s'accordait  à  voir  en  lui  le  premier  virtuose  de  l'époque  et  le  compositeur  le 
plus  illustre  pour  son  instrument.  Geux-là  même  qui  ont  pris  plaisir  à  répandre 
sur  son  compte  de  désobligeantes  anecdotes  ont  rendu  pleine  justice  à  ses 
talents. 

«  Le  clavecin  a  rencontré  en  lui  son  dernier  maître  >\  dit  le  PèreMersenne  ; 
—  et  c'est  là  l'avis  unanime.  Plus  de  soixante  ans  après  la  mort  de  Cham- 
bonnières, malgré  les  changements  du  goût  musical,  Titon  du  Tillet  répétera 
les  mêmes  éloges.  «  Les  maîtres  de  l'art,  dit-il,  en  font  encore  estime  (de  ses 
Pièces  de  Clavecin),  surtout  d'une  suite  en  C  sol  til  :  tous  les  amateurs  de 
clavecin  connoissent  la  Coitranle  de  cette  suite  et  la  pièce  intitulée  le  Montier 
ou  la  Marche  du  Marié  et  de  la  Mariée^.  » 

En  Hollande,  où  la  musique  française  fut  en  grande  faveur  pendant  tout  le  XVII« 
siècle,  il  n'est  pas  moins  célèbre.  Constantyn  Huygens,  «  amateur  enragé  des 
belles  choses  harmoniques  »,  le  presse  sans  cesse  de  lui  faire  parvenir  ses 
nouvelles  pièces.  C'est  le  compositeur  qu'il  admire  surtout,  car  sur  le  tard 
seulement,  à  partir  de  1661 ,  en  un  assez  long  séjour  à  Paris,  il  pourra  connaître 
le  virtuose.  Il  n'en  apprécie  pas  moins  les  œuvres.  «  Elles  sont  toutes  vostres, 
lui  écrit-il  le  2  juin  1655  pour  le  remercier  d'un  envoi  récent,  et  n'y  en  a  pas 
une  qui  ne  porte  quelques-unes  de  ces  marques  par  lesquelles  je  me  vante  de 


de  raison  d'être  qu'en  admettant  que  le  titulaire  de  la  charge  à  ce  moment,  c'est-à-dire  Cham- 
bonnières. était  sur  le  point  de  disparaître.  Voici  ce  début  :  «  A  Jean-Henry  Danglebert,  joueur 
d'épinette  et  à  Jean-Baptiste-Henry  Danglebert  son  fils,  pourvu  de  la  dite  charge  par  brevet  du 
9  mars  1674,  au  lieu  du  dit  Danglebert  son  père  sur  la  démission  qu'il  en  avoit  fait  à  condition 
de  survivance,  duquel  brevet  et  de  la  réception  dudit  Danglebert  fils  du  6  mai  1691  copie  coll. 
a  eux  rendue,  pareille  somme  pour  leurs  gages  du  service  successivement  fait  en  ladite 
charge...,  etc.  ».  Autant  qu'on  puisse  comprendre  cet  exposé  assez  peu  clair,  le  9  mars  1674, 
d'Anglebert  le  père,  alors  survivancier  de  Chambonnières,  se  démettait  en  faveur  de  son  fils.  Sans 
doute  avait-il  ses  raisons  pour  ne  pas  vouloir  accepter  à  ce  moment  sa  titularisation  :  elle  l'eût 
peut-être  obligé  à  quitter  ses  autres  fonctions  auprès  du  duc  d'Orléans,  auxquelles  il  pouvait 
tenir.  11  dut  certainement  d'ailleurs  remplir  effectivement  les  fonctions  de  son  fils,  alors  trop 
jeune  pour  s'en  acquitter  lui-même.  Plus  tard,  Jean-Baptiste-Henry  démissionnait  à  son  tour  en 
faveur  de  son  père  à  condition  de  survivance.  Tous  ces  arrangements,  que  la  propriété  effective 
des  charges  de  cour,  achetées  par  leurs  titulaires,  rendait  faisables,  avaient  évidemment  pour 
but  d'assurer  la  possession  de  la  charge  au  père  et  au  fils  successivement,  et  le  plus  avantageu- 
sement possible.  Et  de  ce  lait  que  c'est  en  1674  qu'ils  furent  pris  par  les  intéressés,  on  peut 
légitimement  conclure  que  la  mort  de  Chambonnières,  en  prévision  de  laquelle  ils  devenaient 
nécessaires,  eut  lieu  dans  le  même  temps. 

1.  Ce  morceau  ne  figure  pas  dans  les  livres  imprimés.  On  le  trouvera  dans  un  recueil  manus- 
crit de  la  Bibliothèque  Nationale  (Vm',  1852)  de  composition  antérieure  probablement  à  leur 
publication  et  qui  renferme  beaucoup  de  pièces  inédites.  C'est  la  première  de  la  collection,  une 
des  plus  gracieuses  et  des  plus  expressives  de  Chambonnières. 
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les  pouvoir  discerner  d'avec  toute  autre  composition.  Ne  me  dites  pas  ce  que  je 
perds  à  ne  vous  les  entendre  toucher  aveq  ce  que  je  sçais  que  vostre  main 
miraculeuse  y  apporte  d'aggrément.  Je  n'en  suis  que  trop  persuadé,  après  ce 
que  m'en  ont  dit,  et  vostre  réputation  universelle,  et  en  particulier  le  témoi- 
gnage de  la  maison  musicale  des  Duartes,  de  M^e  Swann...  et  d'autres  dont 
j'estime  les  jugemensi.  » 

En  Allemagne  également,  encore  que  la  technique  des  clavecinistes  alle- 
mands fût  en  plusieurs  points  supérieure  à  celle  des  maîtres  français,  ces 
compositions  étaient  en  honneur.  j.-J.  Froberger  en  ressentira  fortement  l'in- 
fluence :  beaucoup  de  ses  œuvres  en  portent  la  marque  évidente.  Froberger 
séjourna  d'ailleurs  un  certain  temps  à  Paris,  entre  1650  et  1653;  mais  avant 
son  voyage-,  cette  musique  lui  était  déjà  familière.  Dans  une  lettre  datée  de 
Vienne,  le  15  décembre  1649,  ^'^  chevalier  Swann  réclamait  à  Huygens,  son 
ami,  certaines  pièces  de  Chambonnières,  que  Froberger  désirait  posséder^. 
«  Cet  artiste  transporta  sur  le  clavecin,  dit  Mattheson,  le  style  de  Galot  et 
Gauthier.  »  Ce  serait  le  jeu  de  ces  virtuoses  sur  le  luth  qui  lui  aurait  donné 
le  goût  de  ces  «  agremens  »  multipliés  dont  il  colore  volontiers  son  style. 
N'est-il  pas  plus  vraisemblable  de  croire  que  c'est  aux  clavecinistes,  à  Cham- 
bonnières surtout,  qu'il  emprunta  ces  ornements,  qui  se  retrouvent,  avec  la 
même  {profusion,  dans  l'œuvre  de  ces  maîtres? 

M.  A.  Pirro,  qui  a  étudié  le  caractère  des  compositions  de  Froberger,  remar- 
que justement  qu'il  est  un  des  premiers  à  donner,  en  Allemagne,  un  style 
propre  au  clavecin,  en  écrivant  des  «  Suites  »,  ébauche  de  la  forme  de  la 
sonate.  Ces  suites  se  composent  d'une  allemande,  d'une  courante,  d'une  sara- 
bande et  d'une  gigue,  faites  quelquefois  sur  le  même  thème,  plus  souvent 
encore  reliées  simplement  par  la  tonalité^.  A  quelques  différences  près,  c'est 
exactement  la  forme  des  suites  de  clavecin  de  Chambonnières,  et  si  le  mot 
s'emploie  peu  en  France,  la  chose  n'en  reste  pas  moins  la  même  s. 

Tous  ces  faits  témoignent  assez  de  la  vogue  durable  du  maître  français. 
S'il  eut  l'honneur  de  charmer  à. ce  point  les  dilettanti  du  temps,  c'est  peut- 
être  surtout  à  son  talent  d'exécution  qu'il  en  fut  redevable.  Nous  en  jugerions 
ainsi  selon  les  idées  d'aujourd'hui.  Mais  on  ne  saurait  trop  se  persuader 
qu'alors  l'exécution  et  la  composition  se  confondaient  à  un  tel  point  que 
personne  ne  songeait  à  séparer  ces  deux  genres  de  mérite.  Bien  plus  qu'à 
présent,  le  virtuose  était  le  collaborateur  du  compositeur. 

La  note  écrite  représente  pour  nous  une  si  grande  part  de  la  pensée  de 
Tauteur,  que  l'exécuter  fidèlement  suffit  presque.  La  notation  se  précise  tous 

1.  Correspondance  de  Huygens,  1.  XXXI. 

2.  En  165O;  Froberger  était  à  Bruxelles,  comme  en  témoigne  une  «  Toccata,  fatla  a  Bnixellis, 
anno  1650  »,  contenue  dans  un  recueil  (Vm',  1862)  de  la  Bibliothèque  Nationale.  Ce  livre  ren- 
ferme d'autres  pièces  du  même  «.faites  à  Paris  ».  —  En  1653,  le  i"'  avril,  il  reprend  à  Vienne 
son  service  d'organiste  du  Palais. 

3.  «...  I  promised  this  mastcr  some  of  M.  Chambonnier's  pièces,  which  1  shall  désire  you  to 
send  them;  1  hâve  writ  my  wyfe  about...  »  {Correspondance  de  Huygens,  p.  251). 

4.  A.  Pirro,  L'Orgue  de  Sébastien  Bach.  Paris,   1895. 

5.  Les  suites  de  Chambonnières  ne  sont  pas  faites  sur  le  même  thème  et  renferment  presque 
toujours  deux  ou  trois  courantes,  dont  le  développement  n'est  jamais  très  long.  Froberger  s'est 
inspiré  de  quelques-uns  de  ses  thèmes  :  une  gigue  du  manuscrit  de  Paris  (Vm',  1862)  reproduit 
presque  exactement  le  thème  de  la  gigue  en  mi  mineur  de  Chambonnières.  (Vm',  1852,  p.  32.) 
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les  jours;  le  nombre  des  indications  de  toute  sorte  croît  sans  cesse.  Rien  de 
tel  à  cette  époque  :  peu  de  mouvements  indiqués,  aucune  nuance,  rien  qui  pût 
éclairer  sur  le  style  de  la  pièce. 

Les  ornements,  qui  donnaient  au  morceau  la  grâce  et  la  couleur,  à  défaut 
de  l'expression  —  résultant  aujourd'hui  d'imperceptibles  variations  dans  le 
rythme  et  l'intensité  du  son,  —  s'ils  étaient  indiqués,  ne  l'étaient  pas  tou- 
jours avec  une  clarté  telle  que  le  goût  de  l'exécutant  n'eût  rien  à  y  ajouter. 

En  considérant  la  forme  fixe  et  presque  invariable  de  beaucoup  de  ces  courts 
morceaux,  ce  qu'il  y  avait  de  prévu  et,  en  quelque  sorte,  de  nécessaire 
dans  leur  marche,  et  ce  qu'y  ajoutait  de  vivant  et  d'original  la  fantaisie  du 
virtuose,  on  s'expliquera  que,  dans  les  idées  du  temps,  son  mérite  et  celui 
de  l'auteur  allassent  de  pair  dans  l'estime  des  connaisseurs.  Aujourd'hui,  le 
rôle  du  compositeur  a  grandi  si  démesurément  que  la  comparaison  ne  nous 
semble  plus  possible. 

Ce  n'est  pas  cependant,  qu'en  les  tenant  dans  une  estime  presque  égale,  on 
ne  sût  distinguer  l'un  et  l'autre.  Certaines  qualités  d'exécution  sont  spéciale- 
ment appréciées  :  le  mérite  de  Chambonnières  semble  être  de  les  avoir  toutes 
réunies.  «  Tout  le  monde  sait,  dit  un  contemporain,  que  cet  illustre  person- 
nage a  excellé  par-dessus  tous  les  autres,  tant  à  cause  des  pièces  qu'il  a  com- 
posées, que  parce  qu'il  a  été  la  source  de  la  belle  manière  de  toucher  où  il 
foisoit  paraître  un  jeu  brillant  et  un  jeu  coulant  si  bien  conduit  et  si  bien 
ménagé  l'un  avec  l'autre,  qu'il  étoit  impossible  de  mieux  faire^.  » 

Le  jeu  brillant  —  la  virtuosité,  dirions-nous  —  était  déjà  en  faveur  et 
beaucoup  s'appliquaient  à  éblouir  les  auditeurs  par  les  difficultés  de  mécanisme 
et  la  hardiesse  des  traits.  La  «  vitesse  de  la  main  »,  quand  elle  n'allait  pas 
jusqu'à  compromettre  la  netteté  et  l'élégance  du  jeu,  semblait  une  qualité 
séduisante,  bien  faite  pour  plaire  à  un  public  un  peu  superficiel.  Le  jeu  cou- 
lant, c'est-à-dire  le  style  lié,  emprunté  à  l'orgue,  convenait  aux  œuvres  plus 
sévères  :  «  Cette  manière  de  jouer  a  été  estimée  des  personnes  sçavantes,  à 
cause  qu'elle  est  pleine  d'accords  et  enrichie  de  belles  dissonances,  de  des- 
seins et  d'imitations.  »  Louis  Couperin  y  excellait  et  ses  compositions  com- 
portent bien  en  effet  cette  belle  et  large  manière. 

Chambonnières  l'emportait  encore  par  la  beauté  sans  égale  du  son  qu'il 
savait  tirer  du  clavecin.  A  cet  instrument  si  peu  docile,  et  dont  le  timbre  ne 
se  laisse  pas  aisément  colorer,  comme  celui  du  piano,  de  nuances  délicates 
et  diverses,  il  avait  l'art  de  donner  une  véritable  personnalité. 

«  S'il  faisoit  un  accord,  dit  Le  Gallois,  qu'un  autre  en  même  temps  eût 
imité  en  faisant  la  même  chose,  on  y  trouvoit  néanmoins  une  grande  diffé- 
rence et  la  raison  en  est...  qu'il  avoit  une  adresse  et  une  manière  d'appliquer 
les  doigts  sur  les  touches  qui  étoit  inconnue  aux  autres.  » 

C'est  par  cette  belle  exécution  que  se  distinguèrent  les  élèves  de  Chambon- 
nières, Hardelle  surtout,  Buret  et  Gautier 2.  Hardelle  arriva  notamment  à  repro- 

1.  Le  Gallois,  Lettre  à  Mlle  RegiiaiiH  de  Sollier... 

2.  11  ne  faut  pas  confondre  cet  artiste  avec  Denis  et  Eunémond  Gauthier,  virtuoses  illustres  sur 
le  luth.  Pierre  Gautier,  le  claveciniste,  obtint  plus  tard  de  Lully  l'autorisation  d'établir  un  Opéra 
à  Marseille  et  à  Montpellier.  11  ouvrit  son  théâtre  à  Marseille,  le  22  janvier  1682,  par  un  opéra  de 
sa  composition  :  Le  Triomphe  de  la  Paix.  1!  périt  en  mer.  avec  toute  sa  troupe  en  1607,  en  se 
rendant  de  Cette  en  Languedoc. 
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duire  si  parfaitement  tous  les  caractères  de  son  jeu,  que  certains  ne  faisaient 
nulle  difficulté  de  l'égaler,  comme  virtuose,  à  son  maître. 

Mécanisme  savant,  belle  qualité  de  son,  à  ces  mérites  pour  réaliser  la  per- 
fection complète  il  reste  à  joindre  l'expression  et  le  style.  Ce  qui  en  tient  alors 
lieu,  c'est  l'art  d'employer  judicieusement  les  ornements,  ces  broderies  fines 
et  délicates  —  que  nous  voudrions  un  peu  'moins  fréquentes  peut-être,  — 
et  qui,  mettant  une  note  en  valeur,  appelant  l'attention  sur  tel  membre 
de  phrase  ou  atténuant  certains  contours,  remplaçaient  alors  nos  nuances  d'in- 
tensité, que  le  mécanisme  du  clavecin  rendrait  presque  impossibles.  Chez  les 
grands  virtuoses,  c'était  en  quelque  sorte  une  improvisation  de  tous  les 
instants.  Chacun  cherchait  à  faire  briller  son  goût  et  sa  parfaite  intelligence 
de  l'œuvre,  ainsi  présentée  à  chaque  exécution  sous  un  aspect  nouveau. 

En  ces  ingénieuses  recherches,  Chambonnières  était  encore  passé  maître  : 
«  Toutes  les  fois  qu'il  jouoit  une  pièce,  il  y  mêloit  de  nouvelles  beautés  par 
des  ports-de-voix,  des  passages  et  des  agrémens  différens  avec  des  doubles 
cadences.  Enfin  il  les  diversifioit  tellement  par  toutes  ces  beautés  différentes 
qu'il  y  faisoit  toujours  trouver  de  nouvelles  grâces  ^  » 

Nous  comprendrions  mal  aujourd'hui  un  tel  genre  de  mérite,  et  cet  art  —  car 
c'en  était  un  —  est  maintenant  lettre  morte.  On  éprouve  presque  un  sentiment 
d,e  gêne  si  un  pianiste,  par  un  scrupule  peut-être  exagéré,  se  croit  tenu 
d'exécuter  fidèlement  tous  les  agréments  dont  le  texte  de  ces  œuvres  est 
comme  surchargé.  La  mélodie  semble  étouffée  sous  cette  floraison  luxuriante. 
C'est  que  l'intelligence  de  cette  ornementation  nous  fait  à  présent  défaut. 
Habitués  à  des  procédés  plus  raffinés  d'expression,  nous  ne  pouvons  goûter 
ceux-là,  qui  jadis  suffisaient  fort  bien  à  rendre  les  effets  que  l'on  cherchait  dans 
la  musique  instrumentale. 

Les  premières  œuvres  de  ce  genre  (et  celles-ci  n'en  sont  pas  différentes  à  ce 
point  que  la  plupart  des  mêmes  traits  ne  s'y  retrouvent)  ne  visaient  pas  si 
haut  que  les  chefs-d'œuvre  de  notre  musique  classique.  La  musique  drama- 
tique nous  a,  depuis  deux  siècles  et  plus,  tellement  appris  à  vouloir  trouver  dans 
toute  mélodie  la  traduction  de  sentiments,  de  passions  ou  de  sensations 
déterminés,  qu'il  nous  est  devenu  difficile  d'admettre  qu'il  n'en  ait  pas  tou- 
jours été  ainsi.  Je  n'entends  point  parler  des  exagérations  de  la  sy-mphonie 
dramatique  ou  de  la  suite  d'orchestre  à  programme,  mais  peut-on  nier  que 
l'opinion  générale  des  artistes  ne  tende,  de  plus  en  plus,  à  voir  dans  l'art  des 
sons  une  véritable  langue,  moins  précise  sans  doute  que  la  langue  poétique, 
rebelle  à  l'expression  des  idées  pures,  quoique  habile  à  exprimer  les  divers 
aspects  de  l'âme  humaine?  Les  beautés  de  la  forme,  la  perfection  de  la  réali- 
sation nous  importent  sans  doute  encore.  Qu'est  cependant  à  nos  yeux  une 
composition  où  nous  ne  croyons  discerner  que  ces  seuls  mérites?  Voyez 
comment  les  critiques  musicaux  apprécient  une  œuvre;  comparez  les  épithètes 
dont  ils  caractérisent  une  phrase,  une  mélodie,  avec  celles  dont  se  servaient 
leurs  prédécesseurs;  et  la  différence  apparaîtra  vite,  de  ce  que  l'on  cherchait 


I.  Le  Gallois,  loc.  cit.  Meisenne  déjà,  en  1629,  louait  son  habileté  dans  l'art  des  «  diminu- 
tions »,  en  l'égalant  sur  ce  point  à  Pierre  de  La  Barre,  épinette  et  organiste  du  roi,  qu'il  cite 
aussi  pour  y  exceller.  (Harmoniconim  Libri  XII.) 
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autrefois]  dans  un  morceau  de  musique  et  de  ce  qu'on  lui  demande  aujour- 
d'hui!. 

C'est  au  développement  de  la  musique  dramatique,  avons-nous  dit,  qu'il 
faut  attribuer  la  plus  grande  part  dans  cette  évolution. 

Ne  nous  étonnons  pas  cependant  de  la  voir  déjà  commencée  dans  les  pièces 
de  Chambonnières.  La  tendance  expressive  y  est  déjà  très  sensible  et  le  con- 
traste frappe,  de  ces  œuvres  avec  d'autres,  à  peine  antérieures  et  souvent 
même  contemporaines,  où  la  recherche  des  seules  beautés  formelles  se  laisse 
apercevoir-.  L'opéra  n'existait  pas  encore  en  France,  mais  depuis  longtemps 
le  chant  à  voix  seule  —  airs  de  cour,  chansons,  dialogues,  —  y  était  en 
honneur 3.  Les  sentiments  que  traduisent  ces  petites  pièces  lyriques  nous 
paraissent  souvent  artificiels  et  bien  fades,  quoique  la  musique  sache  déjà  colorer 
ces  grâces  conventionnelles  et  leur  donner,  quelquefois,  un  peu  de  vie  et  de 
passion. 

Il  est  naturel  pourtant  que  la  musique  instrumentale  ait  tout  de  suite  cherché 
à  leur  emprunter  quelque  chose  et  se  soit  efforcée  de  s'approprier  la  plupart 
de  leurs  formules  expressives.  Bientôt  cela  paraîtra  absolument  nécessaire  : 
«  Tout  le  monde  demeure  d'accord  qu'afm  qu'une  pièce  soit  belle,  il  faut  que 
le  chant  en  soit  beau,  bien  tourné  et  bien  naturel;  qu'il  y  ait  de  petits  endroits 
iouchans  et  passionnés,  avec  des  cheûttes  agréables  ^...  » 

Ces  aspirations  nouvelles,  cette  recherche  inconnue  jusqu'alors  de  l'ex- 
pression ne  feront  pas  tout  d'abord  négliger  les  mérites  extérieurs  de  la  forme. 
Puisqu'il  n'est  ici  question  que  de  Chambonnières,  nous  n'aurons  à  constater 
chez  lui  aucune  négligence  à  cet  endroit.  Son  harmonie  sera  toujours  correcte, 
aussi  pure  et  aussi  riche  que  celle  des  plus  excellents  contrapuntistes  du  pré- 
cédent siècle  5  ;    les  diverses  voix  chemineront   avec  une  élégante  aisance  ; 


1.  Ceci  ne  s'applique,  bien  entendu,  qu'aux  œuvres  purement  instrumentales.  Dans  le  même 
ordre  d'idées,  il  serait  instructif  de  rapprocher  les  indications  mises  par  les  compositeurs  en  tête 
de  leurs  œuvres  de  celles  de  leurs  anciens  maîtres.  Des  expressions  comme  celles-ci  :  Con  molto 
seiitimento,  Eiiifach,  Âppassionnato,  Mit  iiwigste-ii  Empfiiidung,  etc.,  appliquées  à  des  phrases  sym- 
phoniques,  eussent-elles  été  seulement  comprises  du  temps  de  Bach  ? 

2.  La  comparaison  ne  peut  guère  se  faire  qu'avec  les  organistes,  qui  écrivent  d'ailleurs  indiffé- 
remment pour  le  clavecin  ou  pour  l'orgue.  Sans  parler  des  œuvres  de  Scheidt,  Sweelinck,  Fresco- 
baldi,  ou  de  beaucoup  de  celles  de  Froberger  même,  je  citerai  parmi  les  contemporains  les  Fugues 
el  Caprices  de  Fr.  Roberday.  Paris,  Ballard,   i66o. 

3.  Même  dans  la  musique  religieuse,  toujours  plus  conservatrice  des  formes  consacrées  cepen- 
dant, on  observerait  de  telles  tendances,  je  ne  parle  pas,  bien  entendu,  de  la  musique  d'église  ita- 
lienne, où  l'art  récitatif  et  mélodique  a  déjà  supplanté  presque  complètement  l'ancien  style.  Mais 
en  France  même,  où  l'on  est  fort  en  retard  sous  ce  rapport,  on  observe  déjà  des  symptômes  carac- 
téristiques de  cette  évolution.  «  Nos  ouvrages  sont  ordinairement  pour  l'église  et  pièces  fort  lon- 
gues de  cette  manière,  je  vous  ay  envoyé  un  Magnificat;  le  grand  chœur,  qui  est  à  cinq,  est 
toujours  rempli  de  beaucoup  de  voix...  le  reste  sont  Antiennes  réciiatives,  que  nous  meslons 
quelquefois  après  les  psaumes...  »  (Lettre  de  Gobert,  maître  de  musique  de  la  Chapelle, 
octobre  1646,  Correspondance  de  Huygens.^ 

4.  Le  Gallois,  lac,  cit. 

5.  C'est  un  lieu  commun  trop  souvent  réédité  depuis  Fétis,  que  de  dire  que  le  début  du 
XVII°  siècle  marque  une  décadence  dans  les  traditions  scolastiques  du  passé.  Plus  on  connaîtra 
l'histoire  de  cette  période,  mieux  on  sentira  tout  ce  que  cette  affirmation  hasardée  contient 
d'erreurs.  De  ce  que  les  compositeurs  les  plus  connus,  Jacques  Mauduit,  Boesset^  Guesdron  et 
autres,  furent  surtout  célèbres  par  leurs  Chansons  ou  leurs  Airs  de  Ballets,  on  en  a  conclu  qu'ils 
ne  savaient  pas  faire  autre  chose  :  «  Leur  éducation  technique,  dit-on,  était  trop  imparfaite  pour 
qu'ils  puissent  aborder  un  genre  plus  élevé  et  plus  musical.  »  Outre  qu'il  ne  faudrait  pas  juger 
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les  imitations  fréquentes  resteront  toujours  naturelles  et  ingénieuses  ;  mais 
c'est  avec  une  entière  liberté  qu'il  use  de  tous  les  artifices  de  la  compo- 
sition. Pour  la  première  fois  ou  peu  s'en  faut,  le  musicien  n'asservit  plus  son 
contrepoint  à  une  forme  stricte  et  régulière.  Les  divej'ses  parties  de  la  poly- 
phonie varient  sans  cesse  de  nombre  et  d'allures  dans  la  même  pièce.  Tantôt 
quatre  voix  bien  dessinées  s'enchaînent  ou  se  répondent  tour  à  tour;  tantôt 
trois  seulement,  deux  même  suffisent  à  l'expression  de  l'idée,  trame  légère 
que  viennent  ponctuer  de  temps  à  autre  de  grands  accords  à  plein  clavier, 
soulignant  ou  contrariant  un  rythme  déjà  établi.  Enfin  le  clavecin  a  trouvé  son 
style  approprié  à  ses  ressources  et  à  sa  nature  :  la  pièce  n'est  plus  une  sym- 
phonie quelconque,  pouvant  être  confiée  indifféremment  à  n'importe  quel 
groupe  d'instruments. 

H.    QjUlTTARD. 


(A  suivre.) 


LES     PROSES 

[Suite  et  fin) 


L'année  liturgique  prend  fin,  nous  finirons  avec  elle  notre  première  série 
d'articles  sur  les  proses. 

D'ailleurs,  la  période  où  nous  sommes  arrivés  est  pauvre  en  solennités 
liturgiques.  Noël  et  Pâques  s'étaient  rejoints  presque  sans  effort  par  une  série 
de  fêtes  et  de  dimanches;  entre  la  Pentecôte  et  l'Avent  la  réunion  fut  plus 
difficile.  Quelques  sommets  commencèrent  bientôt  à  émerger  sur  l'uniforme 
étendue  de  cette  mer  et  formèrent  comme  un  archipel  d'îles  secondaires  :  la 
fête  de  saint  Jean-Baptiste  (24  juin),  celle  des  saints  apôtres  Pierre  et  Paul 
(29  juin),  de  saint  Laurent  (10  août),  de  l'Assomption  (15  août),  de  saint 
Michel  (29  septembre)  ;  on  eut  des  petites  séries  de  dimanches  après  saint 
Jean,  après  les  Apôtres,  après  saint  Laurent,  après  le  saint  Archange.  Plus 
tard  tous  ces  dimanches  furent  réduits  à  l'uniformité,  ils  s'appelèrent  les 
dimanches  après  la  Pentecôte]  il  y  en  a  vingt-quatre;  l'époque  liturgique  prit 
le  nom  de  temps  après  la  Pentecôte.  L'œuvre  de  jonction  était  accomplie  ;   on 

de  ces  chansons  par  ce  que  nous  entendons  communément  par  là,  et  que  beaucoup  de  ces  petites 
œuvres,  écrites  à  trois  ou  quatre  voix,  soient  d'un  art  assez  raffiné,  tous  ces  maîtres  écrivirent 
beaucoup  de  musique  d'église,  dans  un  style  polyphonique  assez  proche  de  celui  du  XVP  siècle, 
avec  une  science  et  une  aisance  aussi  grandes  ou  peu  s'en  faut  que  leurs  illustres  prédécesseurs. 
Je  ne  prétends  pas  que  ces  œuvres,  bien  qu'intéressantes  souvent,  soient  des  chefs-d''œuvre  de 
premier  ordre,  et  il  se  peut  que  cette  période  ne  compte  pas  de  grands  maîtres  :  au  moins  on  y  sut 
conserver  fidèlement  les  antiques  traditions  sans  en  rien  laisser  perdre.  Plus  tard  seulement,  quand 
l'opéra  triomphant  sera  devenu  toute  la  musique,  la  décadence  se  fera  sentir,  partout  ailleurs 
Liu'au  théâtre.  . 
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pouvait  se  rendre  à  pied  sec,  de  dimanciie  en  dimanciie,  de   la  Pentecôte  à 
l'Avent'... 

Aussi  dans  les  prosaires,  nous  trouvons  à  cette  place  les  proses  que  la  piété 
des  poètes  liturgiques  écrivait  pour  la  plus  grande  gloire  de  la  Vierge  Marie. 
La  rubrique  latine  en  est  :  Prosa  de  heata  Firgine;  \qs  trouvères  qui  disent  en 
langue  vulgaire  ce  que  les  clercs  et  les  moines  écrivaient  en  latin,  mettent  : 
Chants  de  Notre-Dame . 

Ces  chants  sont  nombreux,  non  seulement  dans  la  poésie  liturgique  du 
Moyen-Age,  ce  qui  est  aisé  à  comprendre,  mais  dans  la  poésie  profane  des 
trouvères  en  roman  du  Nord  et  du  Midi.  Nous  reviendrons  sur  ceux-ci  dans 
une  prochaine  série  d'articles  ;  ici,  contentons-nous  de  faire  remarquer  que 
nombre  de  poésies  françaises,  anonymes,  du  XII^  et  du  XIII^  siècle,  ayant  un 
sujet  religieux,  sont  non  des  œuvres  originales,  mais  d'heureuses  traductions 
de  quelques  poésies  liturgiques  latines. 

La  Vierge  nous  apparaît  dans  la  poésie  du  Moyen-Age  comme  la  médiatrice 
entre  l'homme  et  Dieu.  Un  abîme  sépare  Dieu  de  l'homme  :  Dieu  est  l'absolu, 
l'infini,  l'être  parfait  qui  possède  à  tout  instant  sa  vie  dans  toute  son  intensité. 
L'homme  a  cherché  refuge  auprès  de  la  divine  Mère  du  Fils  de  Dieu.  Dans 
son  adoration,  il  a  cherché  pour  exprimer  la  foi  de  son  âme,  les  termes  qui 
lui  semblaient  les  plus  doux  et  aussi  les  plus  beaux.  La  rude  poésie  du 
Moyen-Age,  entre  les  mains  des  dévoués  serviteurs  de  Marie,  s'est  adoucie, 
s'est  faite  gracieuse  et  caressante  et  a  été  chercher  dans  la  lyrique  des  Hébreux 
ses  comparaisons  les  plus  heureuses.  Avec  le  Cantique  des  Cantiques,  elle  a 
dit  à  Marie  :  Pulchra  es  ut  lima,  electa  tU  sol.  Comme  Balaam  avait  prédit 
qu'une  étoile  sortirait  de  Jacob,  le  mot  consacré  pour  désigner  la  Vierge  est 
celui  d'étoile.  Une  des  belles  proses  de  l'Assomption  est  consacrée  à  déve- 
lopper le  sens  mystique  du  nom  de  Marie,  étoile  de  la  mer,  Stella  Maris. 
Pierre  le  Chantre  a  recherché  pourquoi  la  Vierge  avait  été  comparée  au  lys 
dans  le  Cantique  des  Cantiques  :  Ut  lilium  inter  spinas,  sic  arnica  mea  inter 
filias.  «  Le  lys,  dit-il,  est  d'une  blancheur  éclatante,  il  répand  une  agréable 
odeur,  il  guérit  les  blessures,  il  naît  dans  une  terre  inculte,  toutes  ces  pro- 
priétés conviennent  à  Marie.  »  C'est  ce  qu'avec  plus  de  poésie  et  moins  de 
recherche  nous  dit  Adam  de  Saint-Victor  : 

Nec  pudorem  lesit  conceptio, 
Nec  uirorem  floris  emissio; 

Concipiens 

Et  pariens 
Comparatur  lilio. 

Mais  le  lys  n'est  pas  la  seule  fleur  qui  rappelle  la  Vierge  Marie  ;  il  ne  sym- 
bolise que  sa  pureté,  et  elle  avait  toutes  les  vertus.  Le  myrthe,  la  rose,  le 
nard  ont  été  employés  dans  les  écrits  des  Pères  comme  des  images  terrestres 
de  ses  perfections.  La  Reine  des  Martyrs  n'avait-elle  pas  été  comparée  aux 
plantations  de  roses  de  Jéricho,  quasi  plaiitatio  rosae  in  Jéricho?  (Eccl.  xxiv.) 
Après  les  fleurs,  les  arbres.  Le  Christ  est  la  grappe  d'où   sort  le  vin   qui 

I.  Dom  L.  Cabrol,  Le  Livre  de  la  Prière  antique,  ch.  xviii.  —  Paris,  iqoo. 
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réjouit  le  cœur  de  l'homme,  la  Vierge  doit  donc  être  la  vigne.  Le  Christ  est  le 
fruit  divin  d"où  s'épanche  l'huile  de  la  miséricorde,  la  Vierge  doit  donc  être 
l'olivier.  C'est  encore  Adam  de  Saint-Victor  qui  chante  : 

Radix  sancta.  radix  uiua 
Flos,  et  uitis,  et  oliua. 

Le  buisson  de  Moïse,  qui  brûle  et  ne  se  consume  pas,  la  toison  de  Gédéon, 
qui  se  couvre  de  rosée  tandis  qu'autour  d'elle  le  sol  reste  sec  ;  le  trône 
de  Salomon  enfin,  sont  encore  des  symboles  populaires  de  Marie.  D'autres 
images,  Marie,  temple  de  Dieu,  Marie,  vase  d'élection,  Marie,  porte  close, 
chambre  aux  parfums,  porte  du  salut,  tous  symboles  empruntés  à  l'Ecriture 
et  aux  Pères  de  l'Eglise.  Mais  il  est.bien  difficile  de  grouper  des  noms  gra- 
cieux que  le  cœur  invente,  que  les  lèvres  répètent  et  dont  l'à-propos  fait 
souvent  le  plus  grand  prix.  Telle  fleur  charmante  est  dans  les  blés,  qui  se 
fane  dès  qu'on  l'a  cueillie  :  il  faut,  pour  en  jouir,  aller  l'y  chercher  soi- 
même. 

-C'est  ce  que  nous  ferons  avec  nos  lecteurs  en  publiant  ici  trois  proses  de 
la  Vierge. 

La  première  est  du  bienheureux  Notker  et  se  chantait  aux  fêtes  de  la  sainte 
Vierge,  Nativité,  Annonciation,  Assomption;  elle  figure  au  répertoire  d'Ulysse 
Chevalier  sous  le  numéro  19504,  où  l'on  pourra  trouver  la  liste  des  princi- 
paux manuscrits,  des  missels  et  des  éditions.  Nous  donnons  le  texte  d'un 
manuscrit  de  Saint-Thomas  de  Leipzig. 

La  seconde  est  une  prose  anonyme,  bien  qu'on  ait  tenté  de  l'attribuer  à 
Adam  de  Saint-Victor  et  même  à  Odon  de  Cluny  :  des  irrégularités  de  versifi- 
cation font  rejeter  ces  attributions.  Elle  se  chantait  au  XIll^  siècle  à  l'abbaye 
de  Saint-Victor,  car  elle  figure  dans  les  prosaires  victoriens.  On  la  rencontre 
dans  un  grand  nombre  de  missels.  Plusieurs  fois  éditée.  (Cf.  Ulysse  Chevalier, 
Repertor.  hymnol.  no7945.) 

La  troisième  est  sûrement  d'Adam  de  Saint-Victor;  nous  l'avons  publiée, 
avec  M.  l'abbé  Misset,  dans  notre  édition  critique  de  ce  poète  et  nous  y  ren- 
voyons le  lecteur  1. 

Nous  ferons  remarquer  pourtant  que  le  canevas  mélodique  de  la  première 
strophe  est  semblable  à  celui  de  l'hymne  Ave  Maris  stella  et  nous  rappellerons 
l'étude  que  le  Rme  Dom  Pothier  a  consacrée  à  l'histoire  de  cette  mélodie  2. 

Nous  arrêterons  ici  le  choix  que  nous  avons  voulu  faire  dans  le  vaste  et 
beau  domaine  de  la  poésie  liturgique  au  Moyen-Age.  Au  milieu  de  cette 
immense  floraison,  offices  rimes,  tropes,  épîtres  farcies,  lais,  proses,  nous 
avons  choisi  ces  dernières  et  nous  en  avons  cueilli  quelques-unes.  11  en 
reste  bien  d'autres.  Nous  en  connaissons  plus  de  vingt  mille  !  Mais, 
malgré  leur  petit  nombre,  les  proses  que  nous  avons  publiées  seront  suffi- 
santes pour  qu'un  jour  ou  l'autre  nous  reprenions  cette  étude  et  que  nous 
fassions    l'histoire  musicale  du  genre  et  du  développement  de    cette  forme 

1.  Paris,  Welter,  1900,  in-4°. 

2.  Revue  du  Chaut  grégorien,  Grenoble,  février,  189s. 
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mélodique.  L'intérêt  en  est  grand,  parce  qu'il  est  permis  de   croire  que  ces 
piirases  musicales  étaient,  par  leur  simplicité,  par  leur  carrure,  par  l'emploi 
qui  en  est  fait,  des  timbres  populaires  que  l'Eglise  nous  a  conservés  et  qui, 
sans  elle^  auraient  péri. 

Pierre  Aubry. 
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Stir-pe  Ma-ri-a     re-   gi- a      procre-a-ta,  regem  geneians  Ihesum,    laude  digna  angelorum  san- 
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Et  nos  peccatoies  tibi   deuotos  intu-e-re  benigna.     Tu  pi-os  patrum  mores  ostentas  in  te,  sed 
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excellis   e-osdem. 
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Patris  tu-i 

Salomonis  in  te  lucet  sophi-a,     et  Ezechie  apud  De-um  correctum  sed  nunquam  in 

■ 

^4. . 1_J 

=— ■    ' 

zsziîid 

___._,__._!__!__.____4 _._,_.__^__t_J 

te  corrumpendum.  Patris  losi-e     adimpleuit  te  re-ligi- o-si-tas,  sumnii    eci-am  patri-arche  te 
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fides  totam  possedit  patris  tu-i. 
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Sed  quid  nos  istos  recensemus  hero-as,     Cum  tu-us  natus  omnes  pre-cellat  illos  atque  cunctos 
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per  orbem  Nos  hac  di-e    tibi  gregatos  serua,  Virgo,  in  lucem  mundi  qua  prodisti     pa-ritu-ra 
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celorum  lumen. 
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Hodi- er-ne    lux  di-e- i     Ce-lebris  in  matris  De-   i       Agi-tur  memo-ri-a.      Decantemus   in  hac 
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di-e     Seniper  uirginis  Ma- ri-  e    Laudes  et  preconi-a. 
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Omnis  homo,  omni   hora       Ipsani  oia    et   implora       Eius  patro- cini- a.     Psalle,  psal-le   ni- 

:^=i====z:z= 


?fzri=;=74==7- 


>S_g- 


su    toto    Cordis,  o-ris,  uoce,  uoto  :  «  Aue,  ple-na  gra-ti-a.  » 
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Aue,  re-gi-na  ce-lorum,  Inexper-ta  ui-ri  thorum,  Pa- rens  pa- ris  nesci- a.    Fecunda- ta    sine 
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ui-ro    Genu-  i-sti  modo  miro     Ge-ni-to-rem  fi-li-a. 
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Florens  hortus  austro  fiante,   Porta  clausa  post  et  ante,      Vi-  a  ui-  ris    inui-     a  ;    Fusa  ce-li 
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rore  tellus,  Fusum  Gede-  onis  uellus,  De-  i-ta-  tis  plu-ui-  a. 
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Salue,  Splendor  firmamenti,  Tu  ca-li- gi-nose  men-ti     Desuper     ir-radi-  a;  Pl'aca  ma-  re,  ma- 
is 
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ris  Stella,   Ne  inuol-uat  nos  pro-cel-la      Et  tempe-stas    obui-a. 
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Amen  di-cant  omni-     a. 
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O  Mari- a,  Stella  ma-ris,     Pi-e-ta-te  singu-la-ris,  Pi-  eta-tis  oculo    Nos  digneris    intu-e- ri  : 
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Ne  cuncteris  mi-se-re-ri    Naufraganti  secu-lo 
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In  hac  ualle  lacrimarum  Nichil  dulce,  nichil  ca-rum    Suspecta  suntomni-a  :  Quid  hic  nobis 
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e-rit  tutum,  Cum  nec  ipsa  uel  uir-tu-tum  Tuta  sit  uicto-ri-  a  ? 
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Caro  nobis  aduer-sa- tur,    Mundus  carni  suffra-ga-tur,    In  nostr.am  peinici- em    :    Hostis  instat, 
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nos  in-fe-stans,  Nunc  se  palam  mani-fe-stans.  Nunc  occultans  rabi-em. 
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Et  peccamus,  et  pu-nimur,    Et  diuer-sis    irrc-ti-mur  Laque- is  uenanti-um  :  O  Mari- a,  mater 
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De-    i,   Tu  post  De-uin  summa  spe-    i    Tu  dulce  re-fugi-um. 
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Tôt  et  tantis   irre-ti-ti,   Non  ua-lemus  his  reni-ti     Nec  ui 
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ro-rum,  Susci-tatrix  mortu-o-rum,  Mortis  rumpe  re-ti-  a. 
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In-tendentes  tu-  e    laudi,    Nos  attende^  nos  exaudi^   Nos  a  morte  li-be-ra;  Que    post  Christum 
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prima     sedes,     Inter  Christi  cohe-redes  Christo  nos  annume-ra. 
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Ihe-su,  mitis  et  bénigne,    Cu-ius  nomen  est  insigne,    Dul-ce,  sa-lu-ti-ferum,    Munus  nobis  da 
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sa-lu-tis,    In  defectu  consti-tu-tis    Pie- ni-tudo  munerum. 
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Pa-ter,  Fi-li,  Conso-lator,     Vnus  De-us,  unus  da-tor    Septi-formis  gra-ti-e,     So- lo   nutu  pi-e- 


ta-tis,  Fac  nos  simple  Trini-ta-tis   Post  spem  fru-  i  speci-  e. 
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DIX  ANS  D'ACTION  MUSICALE 

(Suite) 


FONDATION   DE    L'ECOLE    DE    CHANT    LITURGIQUE 
ET   DE   MUSIQUE  RELIGIEUSE 

Deux  années  à  peine  s'étaient  écoulées  depuis  la  fondation  de  la  Schola 
Cantonim,  que  déjà  Ch.  Bordes  songeait  à  réaliser  le  but  suprême  de  son 
œuvre  :  la  création  d'une  école  de  chant  liturgique  et  de  musique  religieuse. 
La  Schola  était  cependant  fort  pauvre,  mais  Ch.  Bordes,  qui  a  toujours  la 
tête  riche  de  projets,  ne  pouvait  résister  plus  longtemps  au  désir  qu'il  avait 
d'assurer  de  la  sorte  la  restauration  de  la  vraie  musique  d'église.  Il  n'y  avait 
pas  en  effet  de  meilleur  moyen  de  faire  triompher  définitivement  les  idées  de 
la  Schola,  que  de  former  des  artistes,  chanteurs,  organistes  ou  compositeurs, 
imbus  de  ses  principes  et,  par  cela  même,  dignes  de  la  seconder  dans  sa  tâche 
et  d'agrandir  le  cercle  de  son  action. 

Ch.  Bordes  se  mit  donc  en  quête  d'un  local  ;  un  pur  hasard  lui  fit  découvrir 
celui  de  la  rue  Stanislas^  où  devait  être  fondée  l'Ecole.  Depuis  quelque  temps 
déjà  il  fouillait  en  vain  divers  coins  de  Paris  quand,  un  jour,  il  fut  attiré  par 
le  spectacle  surprenant  de  cette  locomotive  qui,  après  avoir  traversé  la  gare 
Montparnasse,  s'était  abattue  sur  la  place,  en  contre-bas  de  celle-ci,  sans  avoir 
réussi  à  descendre  la  rue  de  Rennes  ;  l'encombrement  dû  à  cet  accident 
l'obligea  à  prendre  le  boulevard  Montparnasse,  et  c'est  ainsi  qu'il  aperçut  à 
l'angle  de  ce  boulevard  et  de  la  rue  Stanislas  un  petit  immeuble  à  louer 
adossé  à  la  chapelle  du  patronage  de  Nazareth  ;  l'ayant  visité,  il  se  rendit 
compte  qu'il  était  bien  approprié  aux  débuts  de  l'Ecole  et  il  le  loua.  Ceci  se 
passait  en  mars  1896. 

Nous  avons  déjà  dit  que  la  Schola  n'avait  pas  de  grandes  ressources  pécu- 
niaires (il  y  avait  à  ce  moment  37  fr.  50  en  caisse);  il  fallut  donc  faire  appel 
dans  la  Tribune  de  Saint-Gervais  à  la  générosité  des  sociétaires  pour  subvenir 
aux  frais  de  toutes  sortes  provenant  du  loyer,  de  l'aménagement  du  local  et 
de  l'achat  d'instruments  de  musique  :  orgue  et  pianos.  Quant  à  l'enseigne- 
ment, Ch.  Bordes  s'était  déjà  assuré  le  concours  d'artistes  éminents  qui, 
chose  extraordinaire,  sans  souci  de  leurs  intérêts  ni  de  leur  vanité,  avaient 
accepté  de  s'astreindre  aux  dures  obligations  du  professorat. 

La  Schola  Cantonim  put  donc,  en  même  temps  qu'elle  annonçait  l'ouver- 
ture réglementaire  des  cours  pour  le  i  5  octobre  1896,  indiquer,  les  grandes 
lignes  de  son  programme.  L'Ecole  devait  se  composer  de  cours  élémentaires 
gratuits  comprenant  des  classes  populaires  de  solfège,  de  chant  grégorien, 
de  clavier,  d'ensemble  vocal,  et  de  cours  supérieurs  payants.  Voici  la  liste 
de  ces  cours  et  les  noms  des  professeurs  qui  avaient  bien  voulu  s'en 
charger  : 
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Directeur  des  études  grégoriennes  :  M.  l'abbé  Vigourel  ;  —  M.  Schilling,  titulaire  de  la  classe 
de  chant  grégorien. 

Directeur  des  études  de  l'orgue:  M.  Alexandre  Guilmant;  —  M.  A.  Pirro,  titulaire  de  la 
classe  de  clavier  (2°  degré). 

Directeur  des  études  de  contrepoint  et  de  composition  :  M.  Vincent  d'Indy;  —  M.  F.  de 
La  Tombelle,  titulaire  de  la  classe  d'harmonie  ;  —  M.  G.  de  Boisjoslin,  titulaire  de  la  classe 
supérieure  de  solfège. 

Directeur  des  études  d'ensemble  vocal,  d'expression  et  de  rythme  :  M.  Charles  Bordes. 

Directeur  des  études  historiques,  paléographie  musicale,  etc.  :  M.  A.  Pirro. 

En  attendant  que  cet  appel  aux  bienfaiteurs  de  l'œuvre  et  aux  futurs 
élèves  fût  entendu,  Ch.  Bordes,  confiant  dans  l'avenir,  entreprit  l'installation 
de  l'Ecole.  Ce  ne  fut  pas  très  aisé,  car  le  local  était  assez  restreint,  n'ayant 
qu'un  seul  étage  ;  ce  corps  de  logis,  qui  n'avait  d'autre  avantage  que  d'être 
absolument  indépendant,  put  contenir  au  rez-de-chaussée  un  bureau  d'édition, 
le  cabinet  du  directeur,  le  secrétariat  et  trois  classes;  puis,  au  premier  étage, 
auquel  on  accédait  par  un  petit  escalier  en  colimaçon,  une  autre  classe  servant 
de  bibliothèque  et  l'appartement  de  M.  Bordes.  Nous  verrons  que,  par  suite 
du  développement  de  l'Ecole,  cette  disposition  fut  plusieurs  fois  modifiée  ; 
mais  n'anticipons  pas,  et  arrivons  à  la  séance  d'ouverture,  qui  eut  lieu  le 
15  octobre  1896.  Disons  tout  de  suite  que  la  nouvelle  Ecole  prit  tout  naturel- 
lement le  titre  de  Schola  Cantonim,  du  nom  de  la  société  qui  la  fonda,  avec, 
comme  sous  titre,  Ecole  de  chant  liturgique  et  de  musique  religieuse. 

La  séance  d'inauguration  fut  des  plus  réussies;  la  classe  de  la  Schola  était 
trop  petite  pour  contenir  les  fidèles  de  l'œuvre,  et  c'est  devant  une  assemblée 
recueillie  et  visiblement  intéressée  que  le  président,  M.  Alexandre  Guilmant, 
prit  la  parole  pour  indiquer  en  quelques  mots  le  but  de  la  Schola.  Nous 
croyons  devoir  en  extraire  le  passage  suivant,  qui  indique  bien  l'esprit 
dans  lequel  a  été  conçue  la  Schola  et  dont  elle  ne  s'est  d'ailleurs  pas  départie. 

Pour  arriver  à  cette  action  féconde,  qui  doit  nous  assurer  un  jour  la  victoire^  il  faut  deux 
choses  :  la  foi  dans  l'art  et  le  désintéressement  dans  le  métier.  On  a  trop  élevé  la  jeunesse  artis- 
tique dans  le  souci  du  gain  que  doit  lui  fournir  un  jour  l'exploitation  de  ses  études  scolaires. 
Pour  lutter  contre  ces  fâcheuses  tendances,  il  faut  créer  chez  la  jeunesse  un  esprit  de  famille  qui 
lui  permette,  tout  en  s'enrichissant  des  doctrines  des  maîtres,  de  les  faire  partager  aux  plus 
petits,  en  les  initiant,  sans  chercher  pour  cette  dépense  d'action  aucune  rémunérat'on.  Pour 
atteindre  ce  but,  nous  créerons  parmi  nos  élèves  de  premier  degré  des  moniteurs  pour  les  com- 
mençants, et  nous  veillerons  à  ce  que,  dans  l'intérêt  même  du  moniteur  qui  doit  devenir 
maître  à  son  tour,  cet  apprentissage  d'éducation   soit  fait  avec  tout  le  dévouement  nécessaire. 

Par  la  culture  en  commun,  unis  dans  une  mutuelle  admiration,  maîtres  et  élèves,  chaque 
semaine,  en  lisant,  en  écoutant  les  œuvres  des  grands  compositeurs,  chercheront  à  leur 
dérober  quelques  étincelles  du  feu  sacré.  Au  lieu  de  faire  de  nos  élèves  des  rapins  d'atelier,  nous 
veillerons  par  cette  vie  defainUle  à  ce  qu'ils  soient  de  bons  ouvriers,  bien  simples,  d'une  grande 
cause  que  nous  tâcherons  de  leur  faire  aimer  comme  une  sainte  mission. 

L'aristocratie  de  l'art  ne  peut  exister  que  par  le  génie  et  ne  s'acquiert  pas  par  des  diplômes  accu- 
mulés; aussi  à  la  Schola  nous  serons  plus  préoccupés  de  donner  à  nos  élèves  une  éducation  et 
une  culture  complète,  que  de  les  former  à  des  épreuves  de  concours.  L'élève  studieux  sortira  de 
l'Ecole  avec  un  simple  certificat  le  constatant  bon  pour  le  service  tout  simplement.  De  ce  fait, 
pas  de  concours,  pas  d'épreuves  en  loges,  pas  de  délais  cruels  qui  ne  tolèrent  pas  de  migraines 
et  peuvent  vous  faire  manquer  une  carrière  pour  la  vie.  Avec  ce  système,  nous  pensons  former 
des  travailleurs  modestes  mais  sûrs,  et  non  des  orgueilleux  et  des  fruits  secs.  Nous  verrons  si 
l'avenir  nous  donnera  raison. 
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M.  Ch.  Bordes,  secrétaire  de  l'œuvre,  prit  aussi  la  parole  pour  tracer  l'his- 
torique de  la  fondation  au  point  de  vue  pratique.  A  propos  du  peu  de 
ressources  dont  disposait  la  Schola,  «  tout  homme  sage,  dit-il,  aurait  pro- 
bablement reculé,  et  il  s'en  compte  heureusement  au  comité,  mais  en  société 
on  perd  souvent  la  tête  et  on  risque  la  partie  ».  Mais  ce  qu'il  ne  dit  pas, 
c'est  que  c'est  toujours  lui  qui  engage  les  autres  dans  la  partie;  il  est  vrai 
qu'il  la  gagne  toujours.  Nous  nous  ferons  un  devoir  de  citer  avec  lui  les 
premiers  bienfaiteurs  de  l'œuvre,  et,  en  première  ligne  l'encouragement 
précieux  de  S.  Em.  Ms^"  Richard,  Archevêque  de  Paris,  qui  daigna  faire  adresser 
la  lettre  suivante  : 


Monsieur  le  Président, 

Mgr  l'Archevêque  a  pris  grand  intérêt  à  la  lecture  du  rapport  que  vous  lui  avez  présenté  sur 
les  travaux  de  votre  Société  depuis  sa  fondation  jusqu'à  ce  jour;  et  afin  de  donner  à  cette  œuvre 
naissante  un  encouragement  efficace,  Son  Eminence  me  charge  de  vous  transmettre  sous  ce  pli 
la  somme  de  mille  francs. 


Voici  la  liste  des  dons  spécialement  affectés  à  la  fondation  de  l'Ecole  : 

Don  de  Ms"^  Richard,  Cardinal-Archevêque  de  Paris looofr. 

Mme  la  comtesse  de  Franqueville _.....  500 

Mme  d'Abbadie 150 

M.  et  Mme  Vincent  d^lndy 260 

M.  le  prince  de  Polignac .  150 

Mme  Morin ' 100 

Mme  Glandaz 100 

M.  le  comte  de  Cholet 100 

M.  Pécoul 100 

Mme  Frappier,  de  Niort 100 

Un  anonyme,  par  l'entremise  de  M.  Audollent 50 

Les  parts  àz  fondateurs  des  offices  de  la  Semaine  sainte  de  Saint-Gervais  de  1896    .  680 

Quête  aux  mêmes  offices 255 


Total 3545fi'. 

Après  la  lecture  du  rapport  de  M.  Bordes,  M.  Vincent  d'Indy  remercia  en 
quelques  mots  M.  l'abbé  Delamaire,  qui  avait  présidé  la  réunion  et  béni  les 
locaux,  le  R.  P.  Hello,  directeur  du  Patronage  de  Nazareth,  qui  avait  mis  la 
chapelle  à  la  disposition  de  la  Schola  pour  le  salut  qui  suivit  la  réunion,  et 
M.  l'abbé  Audollent,  secrétaire  de  l'Archevêché,  pour  sa  belle  allocution  sur 
la  restauration  du  chant  religieux  dans  les  églises.  Ajoutons  que  ces  discours 
étaient  coupés  par  différentes  pièces  chantées  par  les  Chanteurs  de  Saint- 
Gervais.  En  somme,  ce  fut  là  une  séance  charmante  où  fut  révélée  une  fois 
de  plus  l'étroite  communauté  de  vues  et  de  sentiments  qui  animait  les 
membres  et  les  amis  de  la  Schola. 

Observons  maintenant  la  Schola  dans  son  développement^  et  nous  consta- 
terons qu'elle  n'a  pas  cessé  de  suivre  une  marche  ascendante.  Dès  le  com- 
mencement, dix  élèves  s'étaient  fait  inscrire,  répartis  sur  les  diverses  classes 
du  degré  supérieur,  puis^  peu  à  peu,  de  nouveaux  élèves  vinrent  et  donnèrent 
eux  aussi  les  plus  grandes  satisfactions  à  leurs   maîtres.   C'est  ainsi  qu'à  la 


—  53  — 
clôture  des  cours,  h\  classe  de  M.  Guilmant  comptait  dix  élèves;  celle  de 
M.  d'Indy,  onze  élèves;  celle  de  M.  de  La  Tombelle,  six  élèves  ;' celle  de 
M.  Bordes,  sept  élèves,  etc.  La  somme  totale  des  élèves  inscrits  à  la  Schola 
pour  les  cours  supérieurs  fut  de  vingt  et  un.  Parmi  ceux-ci,  il  y  avait 
quelques  ecclésiastiques,  mais  la  Schola  les  aurait  voulus  plus  nombreux 
parce  qu'elle  estimait  qu'un  maître  de  chapelle  d'esprit  religieux  et  liturgique 
ne  pouvait  être  mieux  choisi  que  parmi  les  prêtres.  Cela  paraît  juste,  et 
cependant  nous  ne  croyons  pas  que  la  Schola,  à  de  rares  exceptions  près,  ait 
eu  dans  la  suite  des  résultats  bien  satisfaisants  sous  ce  rapport.  II  ne  suffit 
pas  d'être  un  saint  prêtre  pour  élever  l'âme  des  fidèles  en  jouant  de  l'orgue 
ou  en  dirigeant  un  chœur,  il  faut  aussi,  et  surtout,  être  un  artiste  dans 
l'âme;  cela  n'est  pas  commun  et  il  est  évident  que,  à  ce  point  de  vue,  une 
sélection  est  plus  aisée  parmi  les  laïques  que  parmi  les  prêtres. 

Les  cours  du  soir  ou  cours  populaires  ne  donnèrent  pas  ce  qu'en  attendait 
la  Schola.  Les  jeûnes  gens,  souvent  nombreux  (on  en  compta  jusqu'à  vingt- 
cinq  par  cours),  n'étaient  doués  que  d'une  bonne  volonté  touchante,  mais 
nullement  artistique.  La  plupart  du  temps,  ils  n'avaient  ni  voix  ni  aptitude 
musicale.  Ces  cours,  qui,  dans  le  principe,  étaient  créés  pour  former  des 
chantres,  n'auraient  réussi  que  si  MM.  les  Curés  de  Paris,  confiants  dans  les 
efforts  de  la  Schola,  avaient  astreint  leurs  chantres  à  suivre  ses  cours  ;  mais 
ces  derniers,  professionnels  pour  la  plupart,  choristes  de  théâtres  ou  de 
concerts,  croient  en  savoir  toujours  assez  en  fait  de  plain-chant.  Les  élèves 
des  classes  supérieures  s'étaient,  au  contraire,  épris  de  plus  en  plus  des  mer- 
veilleuses cantilènes  grégoriennes  à  mesure  qu'ils  s'étaient  familiarisés  avec 
elles;  aussi  est-ce  avec  joie  qu'ils  acceptèrent  la  proposition,  que  leur  fit 
M.  Bordes  à  la  fin  de  l'année,  d'aller  cueillir  à  Solesmes  la  vraie  tradition  du 
chant  grégorien.  Grâce  à  la  courtoise  hospitalité  du  R^^^  Père  Abbé  de 
Solesmes  et  à  la  sollicitude  si  dévouée  des  RR.  PP.  Dom  Mocquereau  et 
Dom  Delpech^  une  excursion  scolaire  et  un  séjour  de  huit  jours  à  la  célèbre 
abbaye  furent  organisés.  Neuf  élèves  seulement  purent  se  joindre  à  M.  Bordes  ; 
arrivés  à  Solesmes  le  9  juillet  au  soir,  dès  le  lendemain  la  «  vie  grégorienne  » 
fut  organisée.  Après  avoir  assisté  à  la  grand'messe  à  Saint-Pierre  ou  à  Sainte- 
Cécile,  à  dix  heures,  Dom  Mocquereau  réunissait  les  élèves  et,  la  Paléographie 
en  main,  les  initiait  aux  secrets  de  l'arfcienne  notation,  à  la  phraséologie  si 
logique  et  si  admirable  du  chant,  à  son  rythme  ;  chaque  fois,  l'esprit  tout 
éclairé  des  lumineuses  démonstrations  du  Père,  maîtres  et  élèves  devisaient, 
sous  les  grands  tilleuls  à  la  sortie  du  cours,  sur  l'incomparable  beauté  de  ce 
chant,  que  la  plupart  de  ses  détracteurs  n'ont  pas  pris  le  temps  d'entendre, 
encore  moins  d'étudier,  avant  de  le  condamner  sommairement.  A  une  heure 
et  demie,  classe  de  chant  pratique  sous  la  direction  de  Dom  Delpech,  et,  à 
l'issue  des  cours,  on  assistait  aux  vêpres  à  Sainte-Cécile  (chez  les  Bénédictines), 
ou  à  Saint-Pierre,  quelquefois  aux  deux.  Le  soir,  à  l'issue  des  offices, 
c'étaient,  souvent  avec  les  Pères,  des  promenades  dans  la  délicieuse  campagne 
de  Solesmes  sur  les  rives  de  la  Sarthe.  A  la  fin  de  ce  séjour  qui  laissa  aux 
élèves  les  meilleurs  souvenirs  et  enseignements,  le  voyage  annuel  à  Solesmes 
était  chose  décidée. 

L'année    scolaire    1897- 1898  fut    ouverte,    comme   l'année   précédente,    le 
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15  octobre,  parla  messe  du  Saint-Esprit,  célébrée  dans  la  chapelle  de  Notre- 
Dame-de-Nazareth.  A  l'issue  de  la  messe,  célébrée  par  M.  l'abbé  de  Bussy,  le 
Président,  M.  Guilmant,  prit  la  parole  pour  indiquer  le  chemin  parcouru  par 
la  jeune  École  et  aussi  le  développement  qu'elle  comptait  prendre,  M.  Bordes 
exposa  les  divers  projets  qui  devaient  être  réalisés  dans  le  courant  de  l'hiver. 
11  annonça  d'abord  que,  étant  donné  le  nombre  des  nouveaux  élèves  inscrits, 
il  avait  fallu  créer  des  classes  préparatoires  confiées  à  des  moniteurs  choisis 
par  les  maîtres.  C'est  ainsi  que  M.  Decaux,  un  artiste  déjà  complètement  en 
possession  de  sa  maîtrise,  fut  chargé  du  cours  d'orgue  du  second  degré, 
M.  Albert  Dupuis  des  études  élémentaires  de  solfège  et  de  lecture  au  piano, 
et  M.  Paul  jumel  du  cours  secondaire  de  piano.  En  outre,  deux  classes  nou- 
velles furent  créées:  celle  de  piano,  degré  supérieur,  confiée  au  jeune  et  vaillant 
artiste  M.  Edouard  Risler,  et  celle  de  latin  liturgique,  confiée  à  M.  l'abbé 
Brugié,  secrétaire-surveillant  de  l'Ecole. 

Parmi  les  meilleurs  projets  de  la  Schohi,  figuraient  les  conférences-auditions. 
En  tête  de  celles-ci,  il  faut  placer  celles  que  le  R.  P.  Mocquereau  fit  en  décem- 
bre dans  les  locaux  de  l'Institut  Catholique.  Cette  série  de  conférences  des  plus 
instructives  et  des  plus  intéressantes  sur  le  chant  grégorien  et  la  paléographie 
musicale  était  complétée  chaque  matin  à  la  Schola  par  une  classe  de  pure 
exécution  faite  par  le  R.  P.  Delpech.  La  Schola  institua  aussi  des  conférences 
mensuelles,  qui  eurent  lieu  dans  la  grande  salle  de  la  Société  de  Saint-Jean, 
que  voulurent  bien  prêter  les  RR.  PP.  Tournade  et  Clair.  Voici  celles  qui  y 
furent  données,  complétées  par  des  exemples  chantés  : 

La  musique  orientale  (R.  P.  Dom  Parisot);  —  LlX  iintsique  dans  les  couvents  de  femmes  an 
Xyi"  siècle  (M.  Michel  Bienet)  ;  —  La  musique  religieuse  et  ses  trois  formes  (M.  J.  Combarieu)  ; 
—  Le  rôle  du  chant  liturgique  et  sa  place  dans  la  civilisation  générale  du  Moyen-Age  (M.  Pierre 
Aubry);  —  Les  organistes  français  au  Xyil''  siècle  (M.  André  Pirro). 

L'ensemble  des  conférences  était  bien  fait  pour  éveiller  chez  les  élèves  cette 
curiosité  intellectuelle  et  leur  donner  cette  culture  générale  qui  fait  les  vrais 
artistes.  Le  nombre  des  élèves  ne  cessa  d'ailleurs  pas  d'augmenter;  à  la  fin  de 
l'année,  la  classe  d'orgue  comptait  quinze  élèves,  celle  de  com^^osxïxon  dix-sept , 
celle  d'harmonie  dix]  ces  élèves  se  répartissent  aussi  sur  la  classe  d'accompa- 
gnement, la  classe  de  chant  grégorien  que  le  R.  P.  Chauvin  faisait  avec  tant 
d'assiduité  et  d'intelligence,  et  la  classe  de  clavier  de  M.  Grovlcz.  Celui-ci 
remplaçait  Paul  Jumel,  qui  s'était  éteint  le  6  avril  dans  sa  vingt  et  unième 
année,  après  quelques  mois  de  maladie;  c'était  un  des  plus  brillants  élèves  de 
M.  V.  d'indy;  ses  compositions  pleines  de  promesses  le  montraient  déjà  imbu 
des  principes  de  la  Schola  et,  professeur  de  clavier  d'un  rare  mérite,  il  avait 
su  s'imposer  d'une  façon  singulière  à  ses  élèves.  Les  regrets  qu'il  laissa  parmi 
ses  maîtres  et  parmi  ses  camarades  furent  unanimes. 

Une  séance  de  fin  d'année  fut  donnée  dans  le  magnifique  hall  que  le  prince 
de  Polignac  mit  à  la  disposition  de  la  Schola.  Le  programme  comportait 
l'audition  des  meilleurs  élèves  d'orgue  et  l'exécution  par  M.  Guilmant,  divers 
artistes  et  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  de  compositions  dues  aux  élèves  du 
cours  de  M.  V.  d'indy,  ainsi  que  plusieurs  pièces  empruntées  au  Répertoire 
moderne. 
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Nous  voyons  donc  que  la  Schola  ne  cessa  pas  de  prospérer  pendant  cette 
dernière  année  d'études;  elle  reçut  un  nouvel  encouragement  et  un  nouvel 
appui  en  étant  rattachée  à  Ylnstihit  Catholique  de  Paris  comme  section  des 
beaux-arts.  Cela  fut  décidé  par  un  vote  unanime  de  NN.  SS.  les  Cardinaux, 
Archevêques  et  Evêques,  membres  de  la  commission  d'initiative  de  l'Institut, 
en  sa  séance  du  6  juillet  1898,  et  sur  la  proposition  de  Mg^  Péchenard,  Recteur, 
Chargée  de  créer  deux  chaires  de  musicologie  religieuse,  la  Schola  confia  l'une 
d'elles  à  M.  Pierre  Aubry,  archiviste-paléographe,  pour  la  partie  du  Moyen- 
Age,  et  l'autre  à  M.  Vincent  d'indy,  pour  la  période  moderne.  Voici  le  pro- 
gramme de  l'une  et  de  l'autre  : 

M.  Pierre  Aubry  :  Etudes  d'art  comparé  :  la  Musicologu'  médiévale,  histoire  et  méthodes;  — 
M.  Vincent  d'indy  :  Histoire  et  analyse  des  formes  musicales  depuis  le  Moyen-Age  jusqu'à  nos  jours, 
et  leur  application  ci  la  musique  religieuse. 

Ces  cours  eurent  lieu  au  grand  amphithéâtre  de  l'Institut  durant  l'année 
scolaire  1 898-1 899,  ainsi  que  les  conférences  mensuelles,  dont  la  série  fut 
reprise.  Pour  n'avoir  pas  à  revenir  sur  ce  sujet,  voici  les  matières  qui  furent 
traitées  et  le  nom  des  conférenciers  : 

André  Hallays  :  Des  caractères  essentiels  et  permanents  de  la  musique  française \  —  Pierre 
Aubry  :  L'inspiration  religieuse  dans  la  poésie  musicale  en  France,  du  Moyen-Age  à  la  Révolution; 
—  Vincent  d'indy  :  Les  véritables  précurseurs  de  Beethoven;  —  Michel  Brenet  :  Henri  Dumont 
(étude  bio-bibliographique)  ;  — J.-Guy  Ropartz  :  Le  sentiment  religieux  che^  César  Franck. 

Cette  troisième  année  de  la  Schola  vit  éclore  une  nouvelle  section  de  l'œu- 
vre, qu'elle  considère  à  juste  raison  comme  la  plus  précieuse  et  la  plus  féconde. 
Nous  voulons  parler  de  la  fondation  de  la  maîtrise-modèle  pour  l'église  catho- 
lique anglaise  de  Saint-Joseph,  des  RR.  Pères  Passionnistes  de  l'avenue  Hoche, 
à  Paris.  Grâce  à  la  généreuse  initiative  d'une  bienfaitrice  anonyme.  M™'' Y.  Y., 
la  Schola  fut  mise  à  même  de  fonder  sept  bourses  annuelles  de  800  francs, 
pour  l'entretien  et  l'éducation  de  sept  jeunes  garçons  de  dix  à  douze  ans, 
doués  d'une  voix  étendue  et  timbrée,  et  capables  dé  chanter  les  parties  de 
dessus  aux  offices  dominicaux  de  l'église  Saint-Joseph.  Pour  recruter  ces 
enfants,  M.  Bordes  fit  pendant  les  vacances  une  tournée  dans  tout  le  midi 
de  la  France  et  aussi  en  Espagne,  en  Suisse  et  en  Belgique,  et,  assisté  de 
plusieurs  maîtres  de  chapelle  ou  organistes  locaux,  il  choisit  les  élèves  par 
voie  de  concours.  C'est  ainsi  qu'il  parvint  à  ramener  dix  enfants  (il  y  en  avait 
trois  aux  frais  de  la  Schola)  doués  de  voix  timbrées,  et  dont  les  aptitudes  mu- 
sicales étaient  réelles.  Les  enfants  de  la  Schola,  comme  on  se  plaisait  à  les 
appeler  familièrement,  ne  donnèrent  que  des  satisfactions;  malgré  leur  diver- 
sité d'origine,  ils  fraternisèrent  et  s'attachèrent  à  leurs  maîtres  et  à  leur  direc- 
teur, M.  l'abbé  Faure-Muret.  La  Schola  leur  donna  un  enseignement  gratuit  et 
aussi  la  nourriture,  le  logement,  etc.  A  cet  effet,  il  fallut  de  nouveau  transfor- 
mer le  local  de  l'Ecole;  de  l'appartement  de  M.  Bordes  (dont  la  chambre  avait 
déjà  dû  être  réparée,  une  poutre  ayant  pris  feu  sous  le  foyer  de  la  cheminée), 
on  fit  le  dortoir  des  enfants,  avec,  à  côté,  la  chambre  de  leur  directeur  et  le 
réfectoire. 

Une  pièce  qui  devint  bien  exiguë,  ce  fut  celle   où  fut  inauguré,  pendant 
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les  fêtes  de  l'Avent,  le  7  décembre,  le  grand  orgue  de  dix  jeux  que 
venait  de  faire  la  maison  Cavaillé-CoU.  Jusque-là  les  élèves  d'orgue  avaient 
été  obligés  de  se  contenter  d'un  harmonium  à  pédalier  d'Alexandre,  mais 
grâce  à  l'apport  de  quelques  amis  de  l'œuvre,  une  somme  de  deux  mille  francs 
fut  réunie,  ce  qui  permit  la  commande  de  l'instrument  sans  que  la  somme 
nécessaire  fût  souscrite.  Par  suite  de  toutes  ces  transformations,  le  nombre  et 
la  contenance  des  classes  se  trouvaient  réduits,  aussi  pourra-t-on  imaginer  le 
grouillement  de  cette  ruche  où  le  nombre  toujours  croissant  des  élèves  s'était 
aggravé  de  dix  enfants  ;  le  R.  P.  Hello,  heureusement,  avait  bien  voulu  don- 
ner aux  enfants,  pour  leurs  ébats,  la  jouissance  de  la  cour  du  patronage  de 
Nazareth,  attenant  à  la  Schola. 

Cette  année-là,  c'est  le  3  novembre  que  la  rentrée  fut  effectuée;  comme  de 
coutume,  une  messe  fut  dite  à  la  chapelle  de  Notre-Dame-de-Nazareth  et  une 
réunion  intime,  sous  la  présidence  de  M.  Alexandre  Guilmant,  réunit  les  élèves 
et  les  amis  de  la  Schola.  Nous  avons  déjà  dit  que  les  élèves  avaient  encore 
afflué,  si  bien  que  l'exiguïté  des  salles  se  faisait  de  plus  en  plus  sentir;  voici 
dans  quelles  proportions  les  classes  s'accrurent  durant  l'année.  La  classe  de 
M.  A.  Guilmant  s'éleva  à  une  dizaine  d'élèves  seulement,  par  suite  du  désir  du 
maître  de  ne  garder  près  de  lui  que  des  élèves  du  premier  degré  ;  mais  la 
classe  élémentaire  d'orgue  s'accrut  tellement  qu'il  fallut  la  diviser  ;  elle  compta 
jusqu'à  vingt-quatre  élèves.  Quant  à  la  classe  de  M.  V.  d'Indy,  elle  suivit  de 
plus  en  plus  sa  marche  ascensionnelle;  elle  compta  jusqu'à /r^/^/^-w^/// élèves, 
et  force  fut  au  maître  de  la  diviser  en  deux  sections,  ce  qui  lui  doubla  son 
travail;  il  dut  aussi  confier  la  classe  de  contrepoint  à  M.  Pierre  de  Bréville, 
qui  s'acquitta  de  sa  tâche  ingrate  avec  une  exactitude  et  un  dévouement  à 
toute  épreuve.  La  classe  de  M.  de  La  Tombelle  comptait  vingt  et  un  élèves, 
celle  de  piano,  classe  supérieure,  six  élèves,  et  la  classe  secondaire  quatorze 
élèves.  Au  cours  supérieur  de  piano,  M.  Risler,  passant  une  grande  partie  de 
l'année  à  l'étranger,  avait  été  remplacé  par  M.  Albeniz,  qui  sut,  avec  un  rare 
bonheur,  faire  profiter  ses  élèves  de  sa  technique  de  grand  pianiste  doublé  de 
compositeur.  Quant  aux  classes  de  chant  grégorien,  après  avoir  été  très  bril- 
lantes au  début  de  l'exercice,  elles  furent  peu  à  peu  abandonnées,  et  à  la  fin 
de  l'année,  en  dehors  des  enfants  qui  y  étaient  par  devoir,  on  se  comptait 
aisément.  Il  ne  faut  pas  en  rendre  absolument  responsables  les  élèves,  mais 
accuser  aussi  cette  ville  de  Paris,  où  les  distances  sont  incalculables  et  les  dis- 
tractions infinies. 

La  séance  de  fin  d'année  eut  lieu  le  17  juin,  à  l'école  Gerson,  dont  le  direc- 
teur, M.  l'abbé  Dibildos,  avait  offert  aimablement  l'hospitalité.  Elle  fut  donnée 
dans  la  chapelle  dotée  d'un  excellent  orgue  de  la  maison  Abbey,  et  consista  en 
une  première  partie  musicale,  où  se  firent  entendre  dans  toute  une  suite  de 
magnifiques  pièces  de  J.-S.  Bach,  les  principaux  élèves  de  la  classe  de  M,  Guil- 
mant ;  alternant  avec  l'orgue,  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  exécutèrent  qua- 
tre motets  pris  à  la  plume  de  quatre  élèves  de  M.  V.  d'Indy.  La  deuxième 
partie  de  la  séance,  plus  liturgique  que  la  première,  comportait  une  absoute 
pour  les  membres  de  la  Schola  défunts. 

Le  second  pèlerinage  à  Solesmes  en  1899,  fut,  comme  celui  de  1897,  un 
véritable  ravissement  pour  les  élèves,  mais  cette  fois,  au  lieu  de  dix,   on  était 
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trente  scholistes.  Les  enfants  de  la  maîtrise  étaient  logés  au  monastère  avec  les 
élèves  ecclésiastiques,  et  tout  l'élément  laïque  était  à  l'extérieur,  qui  à  l'hôtel, 
qui  dans  les  maisons  du  village.  Aux  leçons  du  R.  P.  Mocquereau  succédaient 
les  offices,  et  aux  offices,  les  promenades  dans  la  belle  campagne.  Cette  fois, 
grâce  à  la  présence  des  enfants  de  la  Scbola,  les  cours  furent  purement  prati- 
ques, et  on  en  profita  à  ce  point  qu'enfants  comme  adultes  furent  invités  à  se 
mêler  au  chœur  des  moines  en  cette  admirable  cérémonie  de  profession  de  la 
fête  de  saint  Jean-Baptiste,  qui  laissa  dans  leurs  âmes  une  empreinte  si  pro- 
fonde. A  la  demande  des  moniales  de  Sainte-Cécile,  les  élèves  chantèrent  même 
du  Palestrina  et  du  Vittoria  dans  ce  sanctuaire  grégorien  par  excellence. 

L'exercice  1899-1900  vit  naître  encore  de  nouvelles  fondations,  et  celles-ci 
nécessitèrent  un  agrandissement  de  la  Scbola  dans  les  immeubles  du  patro- 
nage Notre-Dame-de-Nazareth  qui  l'avoisinaient.  La  superficie  des  locaux  fut 
de  ce  fait  triplée,  et  cependant  les  annexes  devinrent  vite  insuffisantes;  ne 
fut-on  pas  obligé  d'utiliser  une  marquise  et  un  trottoir  pour  y  installer  quatre 
petites  chambres  d'étude  fermées  par  un  vitrage,  où  pianos  comme  élèves 
étaient  un  peu  à  la  merci  des  intempéries!  Ce  développement  considérable  fut 
nécessité  par  la  création  d'une  maison  de  famille  pour  les  ecclésiastiques  et  les 
laïques,  le  développement  de  la  maîtrise  d'enfants,  ï institution  de  vingt-cinq 
bourses  d'études  pour  élèves  cbanteurs  adultes  et  la  création  d'un  atelier  d'appren- 
tis graveurs  de  musique  à  la  Scbola. 

Le  règlement  de  la  maison  de  famille  fut  établi  assez  sévèrement,  de  façon 
à  donner  toutes  les  garanties  aux  évêques  et  aux  familles.  Il  est  juste  de  dire 
que  l'application  en  fut  très  difficile,  tant  étaient  divers  les  éléments  qui  en 
constituaient  les  habitués.  On  y  comptait  des  prêtres,  des  élèves  laïques,  étu- 
diants assez  indisciplinés,  de  jeunes  chanteurs  à  peine  échappés  de  leurs  ate- 
liers, devenus  de  vrais  artistes  depuis,  des  enfants,  des  apprentis...  M.  l'abbé 
Soulié,  licencié  es  lettres,  ancien  professeur  au  collège  Stanislas  de  Nîmes,  fut 
nommé  supérieur  de  la  maison  de  famille  et  chargé  de  la  discipline.  11  eut 
fort  à  faire;  aussi,  sans  la  gentillesse  naturelle  à  tous,  on  n'y  serait  pas  arrivé, 
mais  là  encore,  en  fin  de  compte,  la  mise  fut  sauvée  et  le  «  diable-au-corps  » 
qui  semble  mener  toujours  la  Scbola,  comme  le  disait  un  critique,  fit  tant  et 
si  bien,  qu'à  de  rares  heurts  près,  tout  parvint  à  se  tasser.  S'il  dut  être  fait 
quelques  exemples,  on  se  retrouvera  pourtant  rue  Saint-Jacques,  cette  fois,  plus 
grandement  logés  et  moins  à  portée  les  uns  des  autres,  à  l'abri  des  mutuelles 
ruades  et  avec  du  foin  au  râtelier,  ce  qui  ne  gâte  pas  les  choses  quand  il  s'agit 
de  natures  peu  dégrossies  encore  et  faciles  à  s'entraîner. 

La  maîtrise  d'enfants  s'accrut  de  dix  boursiers  nouveaux.  Il  fut  créé  en 
outre  vingt-cinq  bourses  d'études  d'un  caractère  tout  particulier,  pour  des 
jeunes  gens  de  dix-huit  à  vingt-six  ans,  doués  de  voix  timbrées  et  déjà 
bons  solfégistes;  quinze  basses  ou  barytons,  à  qui  l'on  donnerait  une  édu- 
cation musicale  suffisante  pour  être  maître  de  chapelle  chanteur,  professeur 
modeste  ou  soliste  de  concert.  En  retour,  la  Scbola  exigerait  de  ces  élèves 
leur  enrôlement  dans  la  compagnie  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais  et  leur 
concours  aux  diverses  exécutions  données  par  cette  société  ou  à  toute  exécu- 
tion à  laquelle  il  lui  plairait  de  les  convier.  Cette  nouvelle  institution  fut  créée 
pour -répondre  à  un  désir  de  M.   Eugène  d'Harcourt,  qui  s'était  adressé  à  la 
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Schola  pour  le  recrutement  des  chanteurs  nécessaires  aux  grandes  auditions 
d'oratorios  qu'il  projetait  à  Saint-Eustache.  Le  jeune  et  vaillant  chef  d'orchestre 
fut  heureux  d'aider  la  Schola  et  de  lui  permettre  la  réalisation  d'un  projet 
qu'elle  caressait  depuis  longtemps. 

La  troisième  création  dont  il  nous  reste  à  nous  occuper  est  celle  de  l'atelier 
d'apprentis  graveurs.  C'était  encore  une  œuvre  utile  due  à  l'esprit  d'initiative 
de  M.  Bordes.  D'après  une  entente  avec  M.  Minet,  chef  graveur,  qui  apportait 
à  la  Schola  tout  son  matériel  de  poinçons,  celui-ci  devait  se  charger  de. l'édu- 
cation manuelle  des  enfants  qui  lui  seraient  confiés  plusieurs  heures  chaque 
jour.  Aux  aspirants  apprentis  devaient  succéder,  à  la  mue  de  la  voix,  les 
apprentis  en  titre,  qui,  si  leurs  dispositions  musicales  ne  venaient  pas  à  se 
développer,  resteraient  ouvriers  graveurs,  et  chantres  si  la  nature  leur  réser- 
vait après  la  mue  une  voix  convenable. 

Par  suite  de  toutes  ces  fondations  la  Schola  abrita  près  de  quarante 
internes,  ce  qui,  avec  les  externes,  éleva  à  soixante-cinq  le  nombre  des  élè- 
ves. Ils  formaient  quatre  catégories  distinctes,  ayant  leur  vie  propre;  c'étaient  : 
1°  les  élèves  ecclésiastiques  au  nombre  de  cinq;  2°  les  élèves  de  l'école  des 
chœurs;  3°  les  enfants  de  la  maîtrise;  et  4°  les  externes  suivant  un  ou  plu- 
sieurs cours.  Nous  venons  de  voir  que  le  nombre  des  élèves  avait  obligé  la 
Schola  à  se  développer  au  dehors  dans  des  annexes;  elle  modifia  encore  son 
ancien  immeuble.  C'est  ainsi  que  l'on  dut  agrandir,  en  sacrifiant  une  pièce, 
la  salle  où  se  trouvait  le  grand  orgue  ;  au  premier  étage,  l'appartement  qui 
comprenait  le  dortoir  des  enfants,  leur  réfectoire  et  la  chambre  de  leur  direc- 
teur, fut  transformé  en  grande  salle  d'étude  pour  les  enfants,  classe  d'instru- 
ments pour  les  mêmes  et  atelier  d'apprentis  graveurs  de  musique. 

La  Schola  eut  la  satisfaction  cette  année  (1899)  de  récolter  les  fruits  de  son 
enseignement.  M.  Albert  Dupuis,  un  de  ses  premiers  élèves,  remporta  en  Bel- 
gique, sa  patrie,  le  second  grand-prix  de  Rome.  M.  Antoine  Mariottefut  appelé 
à  Saint-Etienne  comme  chef  d'orchestre  de  la  Société  symphonique  et  comme 
organiste.  M.  Kiriac,  Roumain  d'origine,  fut  nommé  professeur  au  Conserva- 
toire de  Bucharest,  et  un  quatrième  élève,  M.  G.  Beyer,  alla  prendre  posses- 
sion d'un  magnifique  instrument  de  Cavaillé-Coll  à  Vimoutiers  (Orne).  Si  quel- 
ques élèves  quittaient  déjà  la  Schola,  en  revanche  beaucoup  d'autres  arrivaient 
comme  les  années  précédentes,  et  nous  verrons  bientôt  que  le  local  devenant 
de  plus  en  plus  insuffisant,  il  faudra  se  transporter  ailleurs.  Vu  le  petit  nom- 
bre de  classes  et  leur  exiguïté,  l'horaire  des  cours  était  presque  impossible  à 
fixer,  car  par  suite  de  la  création  de  l'école  des  chœurs,  les  cours  d'applica- 
tion vocale  avaient  pris  une  importance  considérable;  des  répétitions  de  chant 
grégorien,  de  répertoire,  de  solfège  vocal  ne  cessaient  d'alterner.  Des  cours- 
conférences  avaient  été  créés  aussi,  notamment  sur  les  études  acoustiques, 
par  M.  Dupaigne,  inspecteur  honoraire  de  l'Université.  Les  cours  de  musico- 
logie furent  aussi  repris  à  l'Institut  Catholique.  La  ruche  de  la  rue  Stanislas  ne 
cessait  de  bourdonner,  elle  allait  éclater  ;  force  va  être  de  chercher  à  la  Schola 
un  abri  digne  d'elle;  il  fut  découvert  en  mai  1900.  C'est  l'histoire  de  cette 
transformation  qui  fera  l'objet  du  chapitre  suivant,  qui  clôturera  ou  à  peu  près 
cette  trop  longue  étude. 

(A  suivre.)  René  de  Castéra. 
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MOIS    MUSICAL 


LES    CONCERTS    DE   LA    SCHOLA 

L'abondance  des  matières  nous  a  forcés  à  renoncer  pour  une  fois  à  donner  notre  Mois  musical 
dans  le  précédent  numéro.  Nous  nous  bornerons  donc  à  signaler  brièvement  les  nombreuses 
manifestations  qui  ont  eu  lieu  dans  la  salle  de  la  Scbola,  regrettant  de  ne  pouvoir  nous  étendre 
comme  il  conviendrait  sur  chacune  d'elles. 

Trois  concerts  des  maîtres  primitifs  du  violon 

La  Scbola,  fidèle  à  son  programme,  aime  à  présenter  les  concerts  par  séries,  répondant  à  la 
manifestation  d'une  forme  d'art  particulière,  permettant  de  se  donner  une  idée  d'ensemble  de 
cette  forme  tout  en  se  fi.xant  une  doctrine.  C'est  ainsi  qu'elle  accepta  avec  reconnaissance  l'offre 
que,  spontanément,  était  venu  lui  faire  M.  Joseph  Debroux,  de  faire  entendre  en  trois  séances 
tout  un  ensemble  de  sonates  primitives  du  violon.  Quel  artiste  consommé,  quel  sincère,  que  ce 
violoniste  désintéressé  qui,  sans  la  moindre  pose,  avec  une  bonhomie  toute  charmante  et 
un  talent  consommé,  nous  a  interprété  ces  précieuses  et  délicates  petites  sonates  françaises  et 
italiennes  de  Aubert,  Lœillet,  Sénaillé,  Francœur,  Vivaldi,  Barbella,  Tessarini,  etc.  !  C'était  un 
ravissement.  Mlle  Delcourt,  une  charmante  et  délicate  claveciniste,  lui  donnait  la  réplique  au 
clavecin  Pleyel  et  au  piano.  Un  intermède  vocal  venait  apporter  un  élément  de  variété  à  chacune 
des  séances.  A  la  première  nous  eûmes  le  plaisir  d'entendre  Mlle  Mathieu  d'Ancy  ;  à  la  seconde, 
Mme  Mockel  ;  à  la  troisième,  Mlle  Jeanne  Ediat. 

Trois  auditions  de  cantates  d'église  de  J.-Séb.  Bach 

Trois  nouvelles  cantates  (deuxième  série)  de  J.-Séb.  Bach  ont  été  également  données,  et 
comme  la  première  fois  le  public  y  accourut  en  foule.  11  est  curieux  de  constater  combien  notre 
petite  salle  s'est  vite  achalandée  d'un  public  de  fidèles,  réunion  très  choisie  composée  unique- 
ment de  mélomanes  qui  ne  reculent  pas  devant  la  traversée  entière  de  Paris  pour  venir  assister 
à  nos  séances. 

Les  trois  cantates  exécutées  présentaient  un  intérêt  tout  particulier.  La  première  :  «  Jesu  der 
die  meiiie  Seele  :  Jésus  pour  nos  pauvres  âmes  »  (n.  78  de  la  Société  de  Bach,  1294  de  l'édition 
Peters),  chantée  le  11  janvier  et  que  dirigea  M.  Ch.  Bordes,  est  vraiment  très  variée  et  très 
complète,  chaque  partie  étant  d'une  beauté  achevée.  Cette  cantate  a  en  outre  le  mérite  de 
réunir  tout  un  quatuor  vocal  de  solistes,  et  il  faut  dire  combien  ceux  de  la  Scbola  sont  excellents. 

La  cantate  débute  par  un  magnifique  premier  chœur  oi\  la  partie  du  choral  confiée  aux  soprani 
chevauche  sur  la  plus  émouvante  polyphonie.  Ce  chœur  est  immédiatement  suivi  d'un  duo 
exquis,  d'un  sentiment  très  italien,  que  chantèrent  à  ravir  Mlles  Marie  de  La  Rouvière  et  Joly  de 
La  Mare,  deux  solistes  impeccables  dont  les  voix  se  marient  adorablement.  Puis  vient  pour  le 
ténor  un  sublime  récit  suivi  d'un  air  délicieux  que  lui  accompagna  la  flûte  de  M.  Barrère.  Le  ténor 
était  notre  jeune  élève  Jean  David,  passé  chanteur  de  concert  émérite  maintenant,  et  qui  ne 
connaît  plus  que  les  succès.  Quelle  voix  charmante,  juvénile  et  souple,  et  avec  quel  soin,  quel 
souci,  il  interpréta,  les  yeux  braqués  sur  son  chef,  ces  pages  sublimes  !  On  ne  saurait  trop 
louer  le  jeune  chanteur  de  cette  discipline,  de  cet  accord  constant  avec  son  «  dirigent  »,  comme 
disent  ses  compatriotes  les  Belges,  oi;i  la  collaboration  est  mutuelle  et  vivace.  M.  Bordes  a 
lieu  d'être  fier  de  son  jeune  élève,  apprenti  d'hier  qui  troqua  son  enclume  de  forgeron  pour  le 
métier  de  chanteur  et  sut  acquérir  en  quelques  mois  sa  maîtrise  actuelle  ;  voici  qui  est  de  bon 
augure. et  qui  fait  honneur  à  la  Scbola.  A  la  suite  de  cet  air  survient  un  récit  arioso  et 
air  pour  basse,  qui  peut  être  considéré  à  juste  titre  comme  une  des  plus  belles  pages  qui  aient 
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été  écrites  pour  cette  voix.  Nous  avons  parlé  quelque  part  déjà  de  cet  admirable  ensemble 
en  souhaitant  qu'il  devienne  classique  comme  morceau  de  concours  dans  les  Conservatoires  où  il 
y  a  encore  des  concours.  Rien  ne  peut  mieux  donner  la  mesure  de  la  capacité  d'un  sujet  et  dans 
tous  les  genres  depuis  le  récit  jusqu'à  l'air  à  vocalises.  Mais  rares  sont  les  Conservatoires  où 
pareille  musique  est  à  l'ordre  du  jour.  M.  Gébelin,  autre  «  nourrisson  de  Bordes  »  et  de  la  Schola, 
comme  l'appelle  spirituellement  la  maligne  «  Ouvreuse  »  de  VEcho  de  Paris,  l'a  dit  avec  une  auto- 
rité et  une  grande  science.  Tous  nos  compliments  au  jeune  chanteur  qui,  avec  M.  David,  fait 
le  plus  grand  honneur  à  notre  œuvre.  La  cantate  se  termine  par  un  choral. 

La  seconde  cantate,  chantée  le  25  janvier,  que  dirigea  M.  Vincent  d'Indy,  est  la  cantate  du 
mardi  de  la  Pentecôte  contenant  le  célèbre  air  dit  de  la  Pentecôte,  le  seul  air  de  Bach  que 
connaissent  les  professeurs  de  chant  et  dont  la  plupart,  à  l'instar  d'une  célèbre  artiste  qui  le  publia, 
dénaturent  le  mouvement  et  le  caractère.  Les  soli  étaient  confiés  à  Mme  Lovano,  la  gracieuse 
chanteuse  à  peine  remise  d'une  longue  maladie,  qui  a  eu  maintes  fois  l'occasion  de  chanter  dans  nos 
concerts-  avec  tant  de  désintéressement  et  de  talent,  et  au  jeune  chanteur  M.  C.  Dô,  à  la  voix  de 
basse  très  timbrée  qui,  s'il  s'assimile  comme  ses  camarades  David  et  Gébelin  le  style  récitatif, 
la  base  de  l'instruction  vocale  de  notre  Ecole,  ne  tardera  pas  à  les  égaler.  Le  grand  attrait 
de  cette  cantate  réside  dans  la  partie  chorale  qui  est  magnifique.  Rien  n'égale  la  splendeur  du 
dernier  chœur  fugué,  l'exécution  en  fut  superbe.  N'oublions  pas  de  signaler  pour  l^accompa- 
gnement  de  l'air  de  la  Pentecôte  le  violon  de  Mlle  Vedrenne,  jeune  artiste  dont  on  parlera  plus 
tard,  le  violoncelle  de  M.  Kayser,  élève  de  la  Schola,  assistés  tous  deux  par  le  hautbois  tou- 
jours délicat  de   M.  Bleuzet,  professeur  à  notre  Ecole,  un  des  maîtres  de  l'instrument. 

La  troisième  et  dernière  cantate  que  dirigea  M.  Ch.  Bordes  le  8  février,  fut  la  cantate  «  IVachei 
aiif  :  Tous  debout  »  (n.  140  de  la  Société  de  Bach  1601,  de  l'édition  Peters^,  œuvre  admirable 
qui  émut  toute  l'assistance.  Oh  !  le  prestigieux  premier  chœur  où  les  filles  de  Sion  courent  à  la 
rencontre  de  l'époux  !  C'est  une  véritable  danse  religieuse  à  laquelle  le  choral  des  soprani  vient 
donner  une  noblesse  incomparable.  Mais  quel  choral  !  on  l'entend  d'un  bout  à  l'autre  de  la  can- 
tate, on  ne  s'en  lasse  jamais.  La  particularité  de  cette  cantate  c'est  qu'en  dehors  du  récit  de  ténor 
que  chanta  à  ravir  M.  Jean  David,  elle  ne  comporte  que  deux  duos,  mais  quels  duos  I  Le  pre- 
mier retraçant  la  rencontre  mystique  de  l'âme  et  de  l'époux,  le  second  la  joie  de  l'union,  sont 
simplement  adorables.  Mlle  Eléonore  Blanc,  dont  l'éloge  n'est  plus  à  faire,  et  M.  Daraux,  rempla- 
çant M.  Gébelin,  indisposé,  les  dirent  avec  un  art  consommé  qui  transporta  la  salle.  Ce  ne  fut, 
du  reste,  qu'une  ovation,  on  bissa  le  choral  varié  qui,  à  lui  seul,  est  un  chef-d'œuvre. 

A  chaque  concert,  dans  une  première  partie,  on  entend  des  œuvres  diverses  du  grand  Bach. 
C'est  une  excellente  préparation  à  l'audition  de  la  cantate.  Chaque  concert  commence  par  un 
concerto  avec  orchestre.  Au  premier  concert,  Mme  Jossic  joua  impeccablement  le  concerto  en  ré 
mineur  pour  piano.  Au  second  concert,  c'était  Mlle  Selva,  une  jeune  pianiste  de  Valence  dont  le 
nom  sera  grand  un  jour,  qui  joua  sous  la  direction  de  M.  d'Indy  le  concerto  en  ré  majeur.  Au 
troisième  concert,  ce  fut  M.  Bachmann,  un  jeune  violoniste  de  talent,  qui  joua  la  réplique  ou 
plutôt  la  version  première  de  ce  concerto  en  ré,  écrite  primitivement  pour  violon  et  en  mi.  Il 
était  piquant  de  les  rapprocher  ainsi.  Chaque  fois  aussi  dans  cette  première  partie  se  chantent 
des  airs  ou  duos  extraits  de  cantates  ;  on  entendit  ainsi  un  merveilleux  duo  avec  flûte  et 
hautbois  obligé,  extrait  de  la  cantate  Es  izt  das  Heil,  que  chantèrent  à  ravir  Mlles  Joly  de 
La  Mare  et  Marie  de  La  Rouvière,  assistées  de  MM.  Barrère  et  Bleuzet.  Un  air  superbe  avec  cor 
anglais,  extrait  de  la  cantate  JVie  Schoen  leuchtet,  fut  chanté  par  Mme  Lovano,  assistée  de 
M.  Bleuze,  et  enfin  à  la  dernière  séance,  le  prestigieux  air  de  ténor,  véritable  casse-cou  vocal  où 
la  trompette  en  ré  vient  joyeusement  lancer  ses  fanfares  et  que  chantèrent  et  jouèrent  admirable- 
ment M.  Jean  David  et  M.  Mignion,  tous  deux  jeunes,  alertes  et  primcsautiers.  L^air  fut  bissé 
par  le  public  enthousiasmé. 

Ce  fut  M.  Pirro  qui,  en  l'absence  de  M.  Guilmant,  accompagna  à  l'orgue  la  dernière  cantate; 
on  goûta  fort  son  tact  et  sa  mesure  dans  la  réalisation  de  la  basse;  du  reste,  il  est  abonne  école, 
assistant  habituel  du  cher  et  vénéré  maître  Guilmant,  qui,  avec  son  grand  talent  et  sa  bonhomie 
coutumière,  aime  tant  à  venir  faire  de  bonne  musique  à  sa  Schola. 

Maintenant  que  la  deuxième  série  de  cantates  est  close,  il  faut  en  projeter  une  autre.  Elle 
aura  lieu  en  avril. 


—   6i  — 
Audition  intégrale  des  17  Quatuors  de  Beethoven 

PAR    LE    QUATUOR    PARENT 

On  ne  saurait  trop  louer  M.  Armand  Parent  de  son  idée  de  donner  à  la  Schola  les  17  quatuors 
de  Beethoven,  et  ce,  en  huit  séances  et  en  une  seule  saison.  Voici  un  effort  qui  n'est  pas  ordi- 
naire, et  nous  ne  saurions  trop  en  louer  le  jeune  violoniste  et  ses  partenaires  infatigables.  Le 
succès  est  aussi  venu  couronner  leur  tentative,  que  la  Schola  a  appuyée  de  grand  cœur  et  à  laquelle 
elle  a  apporté  sa  part  de  public  habitués  de  ses  séances,  qui  donne  à  la  salle  une  allure  de 
bonne  compagnie  musicale  comme  il  s'en  rencontre  peu  ailleurs.  Nous  ne  pouvons  étudier  ici 
chacun  des  monuments  impérissables  que  sont  les  quatuors  du  maître  immortel.  Ce  serait 
dépasser  les  limites  de  cet  article.  Félicitons  M.  Parent  d'avoir  eu  l'idée  ingénieuse  de  rapprocher 
dans  chacune  des  séances  un  quatuor  de  la  première  manière  et  un  de  la  dernière.  Les 
programmes  y  gagnent  en  variété  et  prennent  un  intérêt  primordial  par  le  fait  même  de  la 
comparaison.  Un  intermède  de  chant  d'œuvres  de  Beethoven  sépara  chacune  des  œuvres.  On 
entendit  au  premier  concert  Mme  Mockel,  au  second  une  jeune  cantatrice  anglaise,  un  peu  émue, 
Mlle  Andrey,  et  au  troisième  M.  Dentu,  ténor. 

Histoire  de  la  sonate  de  violoncelle 

PAR    M.    DRESSEN    ET    M.    DESESPRINGALLE 

Là  ne  se  bornent  pas  encore  les  concerts  de  la  Scbola,  dont  le  programme  est  d'étudier,  par 
l'audition,  chacune  des  formes  musicales.  C'est  ainsi  que  M.  Dressen,  professeur  de  violoncelle  à 
la  Schola  et  soliste  des  Concerts  Lamoureux,  entreprit  de  donner,  en  six  séances,  une  idée  assez 
complète  de  la  sonate.  Secondé  par  M.  Desespringalle,  pianiste,  il  nous  donna,  à  la  première 
séance,  fort  bien  interprétées,  trois  sonates  de  Beethoven,  Porpora  et  Saint-Saëns  ;  Mlle  Janssen, 
de  Lyon,  y  prêtait  son  concours.  Mlle  Janssen  est  une  jeune  cantatrice  Scandinave  qui  remporta  au 
théâtre  de  Lyon  et  au  Nouveau-Théâtre  de  Paris,  lors  des  représentations  de  Tristan,  sous  la 
direction  de  M.  Lamoureux,  des  succès  importants  dans  l'admirable  rôle  d'Yseult.  C'est  une 
magnifique  artiste.  La  Schola  aura  le  bonheur  de  la  posséder,  dans  le  5''  acte  à^Armide,  à  sa  troi- 
sième séance  de  musique  des  maîtres  des  XVIl"  et  XVllI'  siècles. 

A  la  deuxième  séance,  ces  messieurs  nous  exécutèrent  des  sonates  de  Mozart,  de  Berteau  et 
Richard  Strauss. 

LA  SAINT  VINCENT  A  LA  SCHOLA 

Nous  voulons  parler  de  la  surprise  que,  si  gaiement  et  si  spontanément,  les  élèves  de  M.  Vincent 
d'Indy  offrirent  à  leur  maître  en  l'honneur  de  la  Saint-Vincent,  le  22  janvier  dernier. 

Le  programme,  entièrement  élaboré  par  eux  et  exécuté  de  même,  comprenait  :  le  concerto  à 
3  pianos  et  orchestre  en  7-/ de  Bach  ;  deux  mélodies  de  René  de  Castéra,  chantées  par  Mlle  Marthe 
Legrand,  remarquable  élève  du  cours  de  Mme  Jeanne  Raunay  à  la  Schola  ;  une  sonate  de  piano 
par  M.  Marcel  Labey  ;  deux  mélodies  de  M.  Gustave  Bret  ;  une  sonate  de  piano  de  M.  Déodat  de 
Sévérac  et  enfin  la  Suite  àans  le  style  ancien  (en  ré)  de  M.  Vincent  d'Indy,  pour  trompette, 
2  flûtes  et  quatuor,  exécutée  par  les  meilleurs  élèves  de  nos  classes  d'instruments. 

Sauf  pour  Mlle  Legrand,  le  programme  reste  muet  sur  les  noms  des  interprètes,  ce  qui  me  plaît 
énormément.  Pourquoi  tirer  à  part  des  camarades,  tandis  que  d'autres  plus  modestes  n'avaient 
pu  participer  à  l'exécution  ou  jouaient  modestement  dans  l'orchestre  du  concerto  ?  Etait-ce 
calcul  ou  simple  oubli?  Ce  n'en  n'est  pas  moins  charmant.  Quand  pourrons-nous  arriver  à  ce  que 
le  compositeur  lui-même  garde  l'anonyme  et  que  toute  œuvre  pensée  et  créée  devienne  le  bien  de 
la  communauté  concourant  au  même  but  de  glorification  de  l'œuvre  de  la  confrérie?  O  Schola 
idéale,  existeras-tu  jamais?  Ce  serait  l'âge  d'or  de  l'artiste,  l'âge  de  la  cathédrale  sonore  après  la 
cathédrale  médiévale.  Quoi  qu'il  arrive,  il  est  bon  de  voir  des  jeunes  gens  assez  désintéressés 
pour  s'enflammer  en  commun  à  quelque  chose  de  «  social  »  et  s-'éprendre  de  l'idée  dont  ils 
supportent,  comme  à  leur  insu,  la  bienfaisante  influence!  Aimez-la  bien,  votre  Schola,  chers  bons, 
et  tenez-la  haute  dans  l'estime  des  gens,  soyez  vôtres  pour  qu'elle  puisse  vous  considérer  comme 
les  siens,  véritables  membres  d'une  seule  et  même  famille  d'art  et  que  le  désintéressement  et  l'amour 
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régnent  en  nous.  C'est,  je  le  sais,  l'intime  désir  de  vos  fondateurs  infatigables,  de  ces  trois  piliers 
dont  parlait  Vincent  d'Indy  dans  son  discours  :  Guilmant,  d'indy  et  Bordes,  qui  ont 
voué  leur  activité  et  leur  renoncement  à  la  citadelle  à  laquelle  vous  apportez  chaque  jour  une 
pierre  nouvelle.  Que  les  saints  Alexandre,  Vincent  et  Charles  soient  les  dates  élues  où  se  resserrera 
encore  plus  la  petite  communauté  artistique  sur  laquelle  plane  l'ombre  de  César  Franck  et  que 
vivifie  sa  foi  ardente  et  son  inaltérable  amour. 


Jean  de  Mûris. 
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REVUE  DES  REVUES 


FRANCE 


Le  Ménestrel.  7-13  janvier.  —  Raymond  Bouyer.  Peintres  mélomanes  (suite).  —  Julien 
TiERSOT.  Ethnographie  musicale  (suite).  —  Arthur  Pougin.  Le  théâtre  et  les  spectacles  à  l'Ex- 
position. 

Le  Monde  musical.  15  janvier.  —  A.  M.  Notre  portrait  :  MM.  J.  Loeb,  Cros  Saint- 
Ange  et  Ch.  Turban.  —  J.  Tiersot.  Notre  musique  :  La  Tonte-Puissance  de  Schubert.  — 
St.  Ghinopoulo.  La  musique  en  Grèce.  —  A.  Mougeot.  La  saison  lyrique  en  1900.  —  Rapports 
de  V.  d'Indy  et  G.  Lyon  au  Congrès  de  1900. 

Le  Courrier  musical.  1"  janvier.  —  Jean  d'Udine.  Essai  sur  l'inspiration  (suite).  —  F. 
Drogoul.  a  propos  du  Chaut  de  la  cloche  (avec  un  portrait  de  V.  d'Indy).  —  Marcel  Boulestin. 
Portraits  d'artistes  :  Mme  Jeanne  Raunay.  —  Encartage  :  Extase,  mélodie  de  H.  Duparc. 

is  janvier.  —  Jean  d'Udine.  Essai  sur  l'inspiration  (suite).  —  M.  Daubresse.  L'audition 
colorée. 

La  Nouvelle  Maîtrise.  1 5  janvier.  ^ — Mozart.  Principes  d'harmonie  et  d'accompagne- 
ment de  la  basse  chiffrée  (traduction  de  M.  Gustave  Lefèvre).  —  F.  M.  Le  centenaire  de 
Cimarosa. 

Les  Annales  de  la  Musique.  N°  i.  15  janvier.  —  La  Direction.  Notre  programme.  — 
E.  DE  Solenières.  César  Franck.  —  G.  Houdard.  La  Schola  Cantoruin  de  Saint-Gervais.  —  Lionel 
Dauriac.  La  critique  musicale.  —  Frédéric  Hellouin.  La  mode  de  la  harpe  au  XV11I'=  siècle.  — 
J.-L.  de  Bruneval.  Revue  des  Revues.  —  Michel  Brenet.  Bibliographie  critique.  —  E.  Van  de 
Velde.  Du  rôle  civilisateur  des  sociétés  musicales.  —  Bulletin  orphéonique  :  Echos.  Documents 
officiels. 

Musica  Sacra.  Janvier.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  — 
R.  P.  E.  S0ULLIER,  S.  J.  Le  traité  «  De  musica  »  de  saint  Augustin  (fin)  ;  Le  latin  vulgaire. 

L'Ouest  Artiste.  12  janvier.  —  Etienne  Destranges.  Iphigeiiie  eu  Tauride,  de  GUick 
(suite  et  fin).  —  Louis  de  Romain.  Propos  d'art  (suite).  —  Etienne  Destranges.  Le  théâtre  à 
Nantes  (suite). 

BELGIdUE 

Le  Guide  musical.  6  janvier.  —  M.  Kufferath.  Interprétation  et  tradition  (suite).  — 
J.  d'Offoël.  a  propos  du  Faust  de  Schumann. 

13  janvier.  —  M.  Kufferath.  Interprétation  et  tradition  (suite  et  fin).  —  H.  de  Curzon.  Le 
centenaire  de  Cimarosa. 

ALLEMAGNE 

Caecilia  (Strasburg).  Décembre  1900.  —  Zur  Einfûhrung  des  Gesangbuchs  «  Psallite  ».  — 
Das  katholische  Kirchenlied   in  seiner  hist.  Entwickelung.  —  Die  Vorschiften  der  Strassburger 
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Synode  von    1894  ùbsr  Kirchengesang   und   Musik.  —  Encartage    musical    :    Mathias.   Accom- 
pagnements et  prélude  pour  le  l^ei/i  Creator. 

Janvier  1901.  —  Die  Melodien  unsers  Ordinarium  Missae.  —  Ucber  die  Elision  in  lateinischen 
Hymnengesang.  — ■  Encartage  :  P.  Wagner:  Adoro  te  ;  Jesii  diilcis,  à  4  voix.  —  Dom  Kornmullèr. 
Ta)iiiiiu  ergo. 

ITALIE 

Le  Cronache  musicali.  10  janvier.  —  Numéro  consacré  à  Mascagni  à  l'occasion  de  la 
première  de  «  Le  Maschere  ». 

ROUMANIE 
Romania  musicala.  1/1 4  janvier.  —  Don  Rémi.  O  Serbare  scolara.  X.  Franz  Listz. 
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LES    REVUES 

A  signaler  le  premier  numéro  des  Annales  de  la  Musique,  organe  officiel  de  la  Fédéra^ 
lion  musicale  de  France,  revue  absolument  indépendante,  nous  dit  le  titre  ;  nous  en  avons  plus 
haut  donné  le  sommaire.  Nous  ne  pouvons  qu'envoyer  un  salut  de  bienvenue  à  notre  nouveau 
confrère,  qui  a  tenu  à  s'assurer  d'avance  le  concours  de  collaborateurs  éminents,  dont  plusieurs 
sont  déjà  connus  et  goûtés  de  nos  lecteurs. 

Mais  cette  «  tribune  toute  grande  ouverte  à  la  critique  et  à  la  controverse  musicales  », 
n'aura-t-elle  pas  quelques  inconvénients  pour  la  sûreté  d'opiiiions  de  ses  lecteurs  ?  Nous  voyons 
au  premier  numéro  une  intéressante  étude  de  M.  E.  de  Soienière  sur  César  Francis  précédant  un 
article  de  polémique  plus  ou  moins  courtoise  contre  la  «  Schola  Cantorumde  Saint-Gervais»  (!!??) 
notre  Tribune,  ses  collaborateurs,  ses  idées,  contre  le  maître  incontesté  V.  d'Indy,  voire  la 
«  grave  »  Revue  des  Deux-Mondes,  article  suivi  du  superbe  cours  d'ouverture  de  M.  Lionel 
Dauriac  sur  la  «  Critique  musicale  à  l'école  des  Hautes  Etudes  Sociales  »,  dans  lequel  l'éloge  le 
plus  parfait  de  M.  V.  d'indy  fait  face  à  l'attaque  ci-dessus  mentionnée.  Cela  ne  nous  empêche 
pas  de  souhaiter  —  la  lumière  jaillissant  de  la  discussion  (paraît-il)  —  que  les  Annales  de  la 
Musique  nous  apportent  leur  intéressant  appoint  à  l'histoire  et  aux  sciences  musicales. 
■  —  Souhaits  de  bienvenue  également  aux  Annales  littéraires  et  artistiques  du 
Maine,  qui  veulent  bien,  en  leur  premier  numéro,  faire  de  notre  œuvre  un  éloge  flatteur. 

—  La  Revue  Bénédictine  de  Maredsous  continue  les  études  si  complètes  et  si  remar- 
quables de  Dom  H.  Gaisser  sur  le  «  Système  musical  de  l'Eglise  Grecque  »,  oix  l'auteur  traite  de 
l'introduction  des  éléments  européens  en  notre  siècle,  et  des  éléments  asiatiques  dans  la 
musique  byzantine. 

A.  G. 

LES     LIVRES 

Le  chant  de  l'Ordre  Séraphique,  par  le  R.  P.  Eusèbe,  O.  F.  M.,  in-32,  132  pages.  — 

Au  Magasin  de  Saint-Antoine,  7,  rue  Puteaux,  Paris  (XVll"). 

Déjà  la  Tribune  de  Saint-Antoine  a  donné  un  court  et  excellent  éloge  de  l'ouvrage  du  R.  P. 
Eusèbe  :  «  Ce  joli  libretlo  de  130  pages,  écrit  avec  élégance  et  goût,  sera  lu  non  seulement  par 
les  gens  d'église,  mais  par  tous  ceux  qui  veulent  se  rendre  compte  de  la  résurrection,  de  plus 
en  plus  radieuse,  du  chant  grégorien.  L'auteur  intéresse  toujours,  lors  même  qu'il  parle  ex 
professa.  Toujours  clair,  il  fait  l'historique  du  chant  chez  les  Frères  Mineurs,  nous  entretient  de 
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la  restauration  qui  se  prépare  et  dont  il  aura  été,  par  ordre  de  ses  supérieurs,  le  patient  instru- 
mentiste. » 

Et  vraiment,  c'est  bien  un  ouvrage  intéressant  et  charmant.  Quel  ravissant  chapitre,  tout 
embaumé  du  parfum  des  Fioietti,  que  celui-ci  :  «  N.  P.  Saint  François  et  le  chant  »  I  Et  combien 
d'attrait  ont  pour  nous  ces  notices  si  intéressantes  extraites  des  annalistes  de  l'Ordre,  des  pièces 
des  archives  ;  ces  reproductions  de  manuscrits  de  chant  franciscains.  Ajoutons  que  le  R.  P.  Eusèbe 
a  écrit  des  chapitres  de  pure  critique  musicale  que  nous  eussions  été  heureux  de  faire  en  entier 
connaître  à  nos  lecteurs. 

Disons  enfin  que  si  l'ouvrage  qu^ont  approuvé  solennellement  trois  Ministres  provinciaux  a  la 
gravité  qui  sied  à  la  matière  traitée,  l'auteur  a  toujours  eu,  en  l'écrivant,  le  souvenir  du  mot 
charmant  prononcé  par  le  Séraphique  François  et  qui  pourrait  servir  de  devise  à  notre  Schola  : 
«  Nos  siiiniis  jociilatores  Domini.  Nous  sommes  les  ménétriers  du  Seigneur.    » 

Fr.  Antoine,  T.  O.  P. 


L'abondance  des  matières  nous  force  à  remettre  au  mois  prochain  le  compte  rendu  des  nom- 
breuses tournées  de  propagande  opérées  par  M.  Ch.  Bordes,  assisté  de  ses  solistes  ou  de  ses  chan- 
teurs, dans  plusieurs  parties  de  la  France. 


Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  M.  Bluté.  —  2-01. 
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FRANÇOIS    ROBERDAY 


RANÇois  Roberday  appartenait  à  une  famille  de  la  bourgeoisie 
parisienne  dont  le  nom  eut  quelque  célébrité  dans  l'histoire 
de  l'orfèvrerie  française.  «  Ces  mots  :  façon  de  Roberdet,  écrit 
M.  H.  Havard  i,  se  rencontrent,  durant  un  demi-siècle,  dans 
nombre  d'Inventaires  et  de  Comptes.  »  Un  François  Roberday, 
mort  en  165 1',  avait  été  orfèvre  ordinaire  du  roi^.  Sans  doute  est-ce  lui 
que  Loménie  de  Brienne  appelle  familièrement  dans  ses  Mémoires  «  Roberdet 
mon   compère,    ouvrier   inventif  et   industrieux^   ».   Le   goût    de   la   société 


1.  Histoire  de  V orfèvrerie  française.  Paris,  1896,  p.  107. 

2.  «  Du  jeudy  27  avril  1651,  convoy  général  de  feu  François  Roberday,  vivant  orphebvre 
ordinaire  du  Roy  et  bourgeois  de  Paris,  pris  rue  des  Thuilleries  et  porté  au  couvent  de  V/jve- 
Maria.  Reçu  72  1.  14  s.  »  (Extrait  des  registres  de  Saint-Germain-l'Auxerrois,  publié  par  M.  Her- 
luison  dans  les  Nouvelles  Archives  de  l'Art  français,  3^  série,  t.  IV,   1888,  p.   18;.) 

3.  Le  nom  de  François  Roberday  figure  en  1650  sur  la  «  Liste  des  marchands  joailliers  de  la 
ville,  faubourgs  et  banlieue  de  Paris,  qui  ont  été  reçus  et  incorporés  dans  ladite  corporation  et 
communauté  depuis  l'année  1553  ».  (Communiqué  par  M.  G.  Vicaire,  directeur  du  Bulletin  du 
Bibliophile.) 

4.  «  Je  faisois  souvent  à  Sa  Majesté  (Louis  XIV  dont  il  était  enfant  d'honneur)  de  petits  pré- 
sents... Je  lui  donnai  entre  autres  un  canon  d'or  traîné  par  une  puce;  une  trousse  de  chirurgien 
garnie  de  toutes  ses  pièces,  et  qui  ne  pesoit  que  quelques  grains;  des  cannes  et  des  bâtons  de  la 
façon  de  Roberdet...  »  (Mémoires  inédits  de  Louis-Henri  de  Loménie,  comte  de  Brienne,  publiés 
par  Barrière.  Paris,  1828,  p.  222.) 
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d'alors  pour  les  objets  façonnés  de  métaux  précieux  assurait  à  l'état  d'or- 
fèvre profit  et  considération.  Jean  Héroard  nous  dit  l'amour  de  Louis  XIII 
pour  l'argenterie;  M"»©  de  Motteville  cite  avec  complaisance  la  table  et  «  le 
balustre  »  d'argent  de  la  reine,  et,  en  i6s9,  ^^  princes,  ducs  et  pairs  »  sont 
reçus  par  l'orfèvre  du  roi,  de  La  Haye,  qui  fa.it  jouer  la  Pasiorale  de  Cambert 
dans  sa  maison  de  campagne  à  Issy.  Assez  fortuné  pour  acquérir  une  charge 
à  la  couri,  François  Roberday  entra  dans  la  maison  de  la  reine-mère,  Anne 
d'Autriche,  dont  il  devint  l'un  des  seize  valets  de  chambre  servant  par 
quartier'.  Les  gages  étaient  de  cent  quatre-vingts  livres '^  auxquelles  s'ajou- 
taient cent  livres  de  gratification.  De  plus,  les  valets  de  chambre  de  la  reine 
avaient  bouche  à  cour  à  leur  table*,  avantage  qui  ne  fut  remplacé  qu'en  1729 
par  une  indemnité  en  argent  s.  Ils  jouissaient  de  tous  les  privilèges  de  la 
noblesse,  sauvegarde,  exemption  de  tailles  et  autres  droits,  committimus,  et 
servaient  l'épée  au  côté.  Anoblis  par  leur  charge,  ils  pouvaient  prendre  le 
titre  d'écuyer  et  porter  un  casque  timbré  au-dessus  de  leurs  armoiries.  Ils 
avaient  droit  au  titre  d'ordinaire  de  leur  charge,  même  n'étant  que  de  quartier. 
Dans  les  cérémonies,  leur  rang  de  préséance  les  plaçait  après  les  conseillers 
des  bailliages,  sénéchaussées  et  sièges  présidiaux,  et  avant  les  officiers  des 
élections,  greniers  à  sel,  etc.  6.  Au  XVI"  siècle,  le  titre  de  valet  de  chambre 
avait  été  porté  par  des  écrivains  célèbres,  Bonaventure  Despériers  et  Clément 
Marot,  et  des  musiciens  tels  que  Guillaume  Costeley  et  Nicolas  de  la  Grotte 
l'avaient  joint  à  celui  d'organiste  du  roi.  Les  documents  que  j'ai  pu  consulter 
ne  donnent  jamais  à  Roberday  la  fonction  d'organiste  de  la  reine,  et  il  n'est  cité 
que  comme  valet  de  chambre  dans  les  états  de  paiement  de  1660,  où  son  nom 
paraît  pour  la  première  fois.  Les  comptes  de  la  maison  de  la  reine  ayant  une 
lacune,  entre  1649  ^^  1660,  la  date  de  l'entrée  de  Roberday  à  son  service  ne 
peut  être  ainsi  fixée  qu'à  dix  ans  près.  Il  figure  encore  sur  l'état  de  1661, 
mais  l'état  de  1662  ne  le  nomme  point.  En  1663,  on  le  voit  au  nombre  des 
valets  de  chambre  de  Marie-Thérèse,  inscrit  au  quartier  de  janvier,  ayant  pour 
collègues  Arnault  Le  Clerc,  Guy  Valentin  et  Louis  Le  Blanc.  L' Estât  delà  France 
des  années  suivantes  nous  le  montre  continuant  régulièrement  l'exercice  de  sa 
charge,  et  les  archives  de  la  maison  de  la  reine  ajoutent  quelques  détails  aux 
indications  sommaires  de  ce  recueil  administratif.  Une  pièce  de  1676  le  men- 
tionne à  propos  d'un  différend  survenu  entre  les  valets  de  chambre  et  huissiers 


1.  «  Les  Roys  anciennement  n'admettoient  au  service  de  leurs  personnes  que  des  hommes  de 
naissance  et  de  qualité,  mais  la  vénalité  des  Offices  y  a  introduit  des  gens  de  toutes  sortes  de 
conditions.  »  {Le  vray  et  nouveau  Estât  de  la  France,  par  du  Verdier,  1656,  1.  11,  c.   1.) 

2.  Il  dut  lui  être  recommandé  par  Mazarin,  qui  appréciait  les  modèles  d'orfèvrerie  dits  «  de 
Roberday  ».  On  lit  en  effet  dans  V Inventaire  de  tous  les  meubles  du  Cardinal  Mazarin,  dressé 
en  16^^,  publié  par  le  duc  d'Aumale  :  «  Un  grand  miroir  de  glace  de  Venize  de  trente-six 
pouces...  dans  une  corniche  d'ebeine,  couverte  d'argent  blanc,  travaillé  à  feuillages,  percé  à  jour, 
rapporté  sur  le  dit  th&'xnt,  façon  de  Roberdet....  »  (Londres,  1861,  p.  248.) 

3.  Arch.  nat.  Etat  général  des  officiers  de  la  maison,  écurie  et  musique  de  la  reine  pour  1660. 
Z  1  a  5  1 1 .  —  Bibl.  Nat.  Ms.  Clairarnbault  522,  fol.  38  b. 

4.  Arch.  nat.  O  *  3714. 

5.  Traité  des  droits,  fonctions,  franchises,  exemptions,  prérogatives  et  privilèges  annexés  en 
France  à  chaque  dignité,  à  chaque  office  et  à  chaque  état  soit  civil,  soit  militaire,  soit  ecclésiastique, 
publié  par  Guyot.  (Paris,  1787.  T.  H,  p.  261.) 

6.  Voir  les  Etats  de  la  France  de  1658  à  1683. 


du  quartier  de  janvier,  d'une  part,  et  les  ordinaires  des  mêmes  charges,  de 
l'autre.  Il  s'agissait  des  gratifications  données  pour  «  les  serments,  tabourets  et 
autres  semblables  casuels  ».  De  droit,  cette  aubaine  revenait  aux  officiers  «  de 
quartier  ».  Ayant  servi  en  leur  «  lieu  et  place  »,  aux  réceptions  de  janvier,  les 
«  ordinaires  »  prétendaient  en  bénéficier.  Un  arrêt  d'Olympe  Mancini,  com- 
tesse de  Soissons,  surintendante  de  la  maison  de  la  reine,  leur  donna  raison  i, 
et  sa  décision,  basée  sur  ce  qui  s'était  «  pratiqué  chez  la  feue  Reyne  »,  forma 
jurisprudence  pour  les  cas  semblables  à  venir\  Roberday  eut  ainsi  le  mot  à 
dire  dans  le  «  caquetage  éternel  des  tabourets  »  que  Chateaubriand  reproche 
aux  Mémoires  de  Saint-Simon.  La  cause  est  des  plus  humbles,  mais  cette 
querelle  domestique  nous  apprend  du  moins  que  les  compétitions  soulevées 
par  le  privilège  de  s'asseoir  au  cercle  de  la  reine  ne  divisaient  pas  que  les  grands. 
Fussent-ils  d'accord,  ou  leurs  rivalités  confondues  par  un  choix  heureux,  il 
restait  encore  bien  des  envies  à  défaire,  en  deçà  des  leurs,  pour  que  l'honneur  ' 
accordé  par  la  reine  fût  accueilli,  comme  Scarron  l'écrit  à  une  postulante  élue, 
«  au  grand  plaisir  de  tous  ».  Le  24  mars  1679,  Roberday  obtint,  pour  son  fils 
Gilles,  la  survivance  de  son  office.  Grâce  à  cette  faveur  de  la  reine,  la  succession 
en  fut  assurée  à  ce  dernier.  Le  droit  d'héritier  ne  comptait  en  effet  pour  rien  dans 
la  transmission  de  telles  charges,  «  lesquelles  étant  en   la  seule  et  entière 
disposition  du  roi^  ».  L'acte  par  lequel  Marie-Thérèse  garantit  à  Gilles  Rober- 
day la  possession  de  l'emploi  paternel  est  daté  de  Saint-Germain-en-Laye.  En 
voici  la  teneur  :  «  Les  bons  et  agréables  services  que  François  Roberday  nous 
rend  depuis  plusieurs  années  en  la  charge  de  l'un  de  nos  valletz  de  chambre 
nous  donnant  sujet  de  luy  tesmoigner  nostre  satisfaction,  et  pour  la  confiance 
que  nous  avons  en  la  personne  de  Gilles  Roberday  son  fils,  iceluy  pour  ces 
causes  et  autres  a  ce  mouvans  avons  retenu  et  retenons  audit  estât  et  charge 
de  l'un  de  nos  valletz  de  chambre  dont  ledit  Roberday  père  s'est  démis  en  nos 
mains  en  sa  faveur,  a  condition  toutefois  de  survivance  l'un  de  l'autre,  l'avoir, 
tenir  et  doresenavant  exercer,  en  jouir  et  user  aux  honneurs,  autoritez,  etc., 
et  tout  ainsy  qu'en  a  jouy  et  jouit  encore  a  présent  ledit  Roberday  père.  Et 
estant  quel  nous  plaire  mandons  a  chacun.  »  Le  même  jour,  la  reine  signa  un 
«  brevet  en  faveur  de  la  femme  et  des  enfans  »  de  Roberday.  «  Aujourd'huy, 
24  du  mois  de  mars  1679,  la  Reyne  étant  a  Saint-Germain-en-Laye,  désirant 
en  quelque  sorte  reconnoître  les  bons  et  agréables  services  que  luy  rend  depuis 
plusieurs  années  François  Roberday  en  la  charge   de  l'un   de  ses  valletz  de 
chambre,  et  pour  la  volonté  qu'elle  a  pour  sa  famille.  Sa  Majesté  a  déclaré  et 
déclare  qu'ayant  octroyé  ce  jourd'huy  la  survivance  de  ladite  charge  a  Gilles 
Roberday  son  fils,  son  intention  est  qu'il  n'en  jouisse  qu'a  condition  expresse 
de  payer  après  la  mort  dudit  Roberday  père  a  sa  veuve  la  somme  de  quatre 
mille  livres  sur  le  prix  de  ladite  charge,  soit  qu'il  la  rende  ou  qu'il  la  garde, 
pour  estre  partagée  entre  elle,  luy  et  ses  autres  enfans.  Et  le  surplus  du  prix 


1.  Arch.  nat.  O*  3713, /o/.  i. 

2.  Guyot^  Traité  des  Droits,  etc. 

3.  Déclaration  royale  de  16^^.  —  La  simple  survivance  était  «  une  donation  de  l'office  à 
cause  de  mort,  qui  ne  pouvait  avoir  son  effet  qu'après  la  mort  ou  la  résignation  volontaire  du 
résignant  »  (Dictionnaire  de  Richelet).  Sur  la  valeur  de  certaines  charges,  voyez  \t  Journal  de 
Dangeau  (23  févr.  1689,  31  mars  1690  et  janv.  1691). 


—  68  — 

d'icelle,  a  quelque  somme  qu'il  se  puisse  monter,  apartiendra  par  preciput  au- 
dit Gilles  Roberday....!  »  Malgré  sa  démission,  François  Roberday  paraît 
encore  sur  V Estât  de  la  France  de  1680,  au  quartier  de  janvier,  avec  son  fils 
«  en  survivance  ».  En  1682,  Gilles  Roberday  est  seul  mentionné,  et  pour  le 
quartier  de  juillet^  Cela  ne  peut  suffire  à  établir  que  François  Roberday  était 
mort  à  cette  date.  Sans  rien  déterminer  de  plus,  une  pièce  de  16953  l'appelle 
«  feu  Roberdet  »,  et  nous  apprend  qu'il  fut,  avec  Métru^  et  Gigault^,  le 
maître  de  Lully^. 

D'après  Fétis,  François  Roberday  fut  organiste  des  Petits-Pères.  Je  n'ai  pu 
contrôler  ce  dire,  qui  paraît  admissible.  Anne  d'Autriche  avait  une  dévotion 
particulière  pour  l'église  de  ce  couvent  et  les  Augustins  Déchaussés,  ou 
Petits-Pères,  avaient  gagné  toute  sa  bienveillance  depuis  que  le  Frère  Fiacre, 
de  leur  communauté  de  Paris,  avait  prédit,  en  1638,  la  naissance  de  Louis  XIV. 
Elle  visita  leur  église  plusieurs  années  de  suite,  le  jour  de  Notre-Dame  des 
Sept-Douleurs,  et  Marie-Thérèse  Faccompagna  quelquefois  dans  cette  pieuse 

1.  Arch.  nat.  O  '  37i4,/o/.  16  a  et  i6  è. 

2.  Dans  VEstal  de  la  France  de  1683,  Gilles  Roberday  porte  le  titre  de  sieur  du  Vauguérin.  On 
a  de  lui  un  livre  de  découpures  sur  vélin  appliquées  à  un  transparent  noir.  Il  y  met  en  action 
quarante  fables  d'Esope.  Ce  recueil,  ainsi  désigné  sur  la  première  page  :  Les  fables  d'Esope  Phri- 
gieii,  inventée^  et  découpée^  par  G.  Roberday,  valet  de  chambre  de  M.  T.,  m'a  été  gracieusement 
communiqué  par  M.  de  Savigny  de  Moncorps.  E.  Thoinan  l'attribue  à  «  un  Roberday  qui  était, 
je  crois  —  dit-il  —  le  frère  de  Roberday,  organiste  et  valet  de  chambre  des  reines  Anne  d'Autri- 
che et  Marie-Thérèse  ».  {Les  Hotteterre  et  les  Chèdeville,  1894,  p.  17.)  Quelques-uns  des  sujets 
traités  ici  avec  une  certaine  grâce  d'ornementation  et  des  mouvements  parfois  assez  justes  se 
retrouvent,  plus  maniérés,  dans  ses  Essais  de  Tabatières  gravés  en  17  10.  (Bibl.  Nat.,  Estampes 
Ze  57.)  Sous  ce  titre:  Ouid  profiiit?  le  Cabinet  des  Estampes  {Suppléments)  garde  un  dessin  de 
G.  Roberday  qui  représente  la  mort  accroupie,  tenant  en  main  le  fil  de  la  vie,  et  environnée 
d'attributs  divers,  couronnes,  instruments  et  cahiers  de  musique. 

3.  Raisons  qui  prouvent  manifestement  que  les  composileurs  de  nnisique  ou  les  nnisiciens  qui  se 
servent  de  clavecins,  luths  et  autres  instrumens  d'harmonie  pour  l'exprimer,  n'ont  jamais  este  et 
ne  peuvent  esire  de  la  comuninauté  des  anciens  fongleurs  et  Meneslriers  de  Paris,  etc.  Daté  du 
8  mars   1695.  Voyez  p.  ^^.  Bibl.  Nat.,  Vp.  2632. 

4.  Nicolas  Métru,  qui  fut  maître  de  chapelle  des  Jésuites  à  Paris  (Gantez,  L'Entretien  des 
Musiciens,  1643,  p.  119  de  l'éd.  Thoinan),  publia  en  1642  trente-six  Fantaisies  à  deux  parties 
pour  les  vielles  (Bibl.  Sainte-Geneviève).  Le  titre  le  dit  natif  de  Bar-sur-Aube  en  Champagne. 
V  Index  da  livraria  de  musica  de  Jean  IV  de  Portugal  (1649)  mentionne  de  lui,  sous  le  n.  951, 
y^yres,  ou  modos  de  cantar.  Brossard  cite  dans  ses  recueils  manuscrits  Missa  quatuor  vocum 
ad  imiiationem  moduli  Breuis  oratio,  authore  N.  Métru.  Ballard,  1663  (Bibl.  Nat.,  Ms.  nouv. 
acq.  lat.  526).  Montéclair  écrit  dans  ses  Principes  de  Musique  (1736)  :  «  Le  nommé  Grandjean, 
maître  d'école  à  Sens  en  Bourgogne,  Le  Maire,  Me'tru  etNivers,  organiste  de  Saint-Sulpice  à  Paris, 
sont  les  principaux  maîtres  à  qui  nous  avons  l'obligation  d'avoir  secoué  le  pénible  joug  des 
muances  qu'un  auteur  appelle  crux  tenellorum  ingeniorum,  et  d'avoir  fait  revivre  le  nom  de  Si 
que  l'ignorance  ou  l'entêtement  avaient  abattu  »  (p.  130).  C-'était  un  maître  «  fameux  et  affamé  », 
dit  Gantez.  11  mourut  avant  1695. 

5.  Gigault,  organiste  de  Saint-Nicolas-des-Champs,  donna  en  1682  un  Livre  de  musique  dédié 
à  la  Très-Sainte  Vierge  contenant  des  noëls.  En  1685,  il  publia  un  autre  Livre  de  musique  pour 
l'Orgue  renfermant  plus  de  cent  quatre-vingts  pièces,  messes,  hymnes  et  fugues.  Les  registres 
de  Sainte-Marie-Madeleine  en  la  Cité  le  mentionnent  encore  le  i*^'  novembre  1706,  comme  juge 
d'un  concours  pour  une  place  d'organiste  où  Rameau  l'emporta,  mais  ne  fut  pas  accepté,  ne 
voulant  pas  quitter  les  orgues  des  Jésuites  et  de  la  Merci,  qu'il  touchait  déjà.  On  nomma  Antoine 
Dornel,  élève  et  pensionnaire  de  Lebègue,  organiste  du  roi,  «  le  plus  fameux  de  Paris  en  ce 
temps-là  ».  (Aich.  nat.,  LL  826,  p.  ^}  et  34.) 

6.  Le  nom  des  Roberday  paraît  encore  dans  le  «  Teslament  de  Demoiselle  Anne-Marguerite 
Baillou,  veuve  du  sieur  François  Roberday,  marchand,  bourgeois  de  Paris,  demeurant  rue  de 
l'Arbre-Sec,  près  Saint-Germain-l'Auxerrois  ».  Enregistré  le  5  mai  1753.  (Publications  du  Châtelet 
de  Paris.  —  Arch.  nat.,  Y'-'  456.) 


démarche.  Rien  d'étonnant  à  ce  que'  Roberday,  qui  servit  les  deux  reines, 
ait  touché  l'orgue  des  religieux  qu'elles  patronnaient.  Mais  je  ne  crois  pas 
qu'il  l'ait  fait  au  titre  d'organiste  régulier.  Non  seulement  ses  fonctions  de 
valet  de  chambre  pouvaient  le  tenir  hors  de  Paris  pendant  toute  la  durée  de 
son  quartier,  mais  les  statuts  des  Augustins  Déchaussés  rejetaient  l'emploi  des 
instruments  de  musique  et  ne  toléraient  même  pas  le  plain-chant.  On  ne  se 
permit  de  passer  outre,  dans  la  période  qui  nous  intéresse,  qu'en  certaines 
circonstances  solennelles,  à  des, Té'  Deinn  chantés  avec  orchestre,  par  exemple 
à  une  visite  du  roi,  en  1654,  ou  bien  pour  le  rétablissement  de  Louis  XIV, 
que  l'on  célébra,  le  21  août  1671,  par  un  Te  Deiun  et  Exaitdiat  de  Campra, 
exécuté  par  130  musiciens,  violons,  hautbois,  trompettes,  timbales  et  «  jeu 
d'orgues  »,  qui,  disent  les  Galettes,  «  formoient  la  symphonie  ^  », 


S'il  nous  reste  beaucoup  d'inconnu  dans  Li  vie  de  Roberday,  s'il  nous  faut 
ignorer  la  date  de  sa  naissance  et  la  date  de  sa  mort,  si  nous  ne  savons  pas 
qui  fut  son  maître,  sa  préface  nous  montre  du  moins  en  quel  milieu  artis- 
tique il  vécut,  nous  révèle  ses  tendances,  et  nous  apprend  sous  quelles 
influences  il  écrivit. 

Un  nom  domine  tous  les  autres,  en  cette  préface  où  Roberday  croit  rendre 
à  chacun  ce  qu'il  lui  emprunta.  C'est  Frescobaldi  qu'il  désigne  tout  d'abord. 
L'hommage  honore  surtout  l'organiste  français  qui  le  rend  au  maître  romain, 
car  ce  témoignage  d'admiration  est  aussi  une  preuve  de  discernement,  une 
garantie  d'études,  et  presque  une  promesse  de  talent.  On  peut  y  reconnaître, 
en  outre,  et  ce  sentiment  est  fortifié  par  l'examen  des  pièces  qui  suivent,  une 
marque  de  fidélité  envers  un  idéal  vieilli  et  dont  la  recherche,  pour  les  musi- 
ciens du  temps,  devait  perdre  chaque  jour  de  son  prix.  Je  ne  sais  si  les 
Italiens  de  1660  auraient  consenti  à  ratifier  pleinement  l'éloge  que  Roberday 
fait  si  grand  d'un  seul  mot.  Certes,  en  i640,Pietro  délia  Valle  concède  encore 
à  Frescobaldi  le  pouvoir  d'étonner;  il  lui  accorde  même  le  don  d'émouvoir-. 
Mais  Doni,  quelque  temps  auparavant,  écrivait  déjà  au  Père  Mersenne  :  «Tou- 


I .  Voyez  \qs  Mémoires  pour  servir  à  l'Histoire  de  N.-D.  des  Victoires,  recueillis  par  M.  E. 
Lambert  (Bibl.  des  travaux  historiques,  ms.  6839).  Ce  manuscrit  donne,  page  527,  une  date 
malheureusement  incomplète  pour  l'introduction  de  l'orgue  dans  le  couvent.  Si  on  l'interprète 
avril  (16)  32,  il  reste  toutefois  à  tenir  compte  des  restrictions  que  nous  avons  indiquées  à  l'usage 
de  cet  instrument  chez  les  Petits-Pères  pour  la  période  qui  nous  occupe.  Mais  l'observance  ne  fut 
point  toujours  gardée  avec  cette  rigueur,  même  tempérée.  De  graves  manquements  à  la  discipline, 
tautes  où  la  musique  n'était  pour  rien,  obligèrent  les  supérieurs  à  recourir  à  l'autorité  royale  pour 
obtenir  une  réforme  de  l'Ordre,  qui  fut  prescrite  par  arrêt  du  Conseil  d'Etat  du  8  décembre  1706 
(Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  20342^.  On  retrancha  alors  de  l'office  le  serpent,  les  autres  instruments  de 
musique,  et  même  le  plain-chant,  accordé  seulement  en  1701,  et  dont  le  propre  avait  été  com- 
posé par  Nivers.  On  revint  plus  tard  sur  ces  décisions  austères  ou  on  les  laissa  tomber,  car  les 
Mémoires  cités  plus  haut  renferment  une  instruction  détaillée  pour  le  service  de  l'organiste  aux 
différents  offices.  Dans  la  Description  de  Paris,  Piganiol  de  La  Force  cite  l'orgue  des  Petits-Pères, 
instrument  de  32  jeux,  «  construit  par  Sclop  »  (sans  doute  Lesclop)  et  renfermé  dans  un  buffet 
de  Régnier  (t.  111,  p.  107). 

2.  Delta  miisica  delt'età  noslra.  Discorso  di  Pietro  délia  Valle  al  Sign.  Lelio  Guidiccioni  (publi/ 
avec  les  œuvres  de  G.  B.  Doni.  Florence,  1753,  2"  vol.,  p.  253). 
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chant  ce  que  vous  mettez  (à  la  page  65  du  livre  7  des  Instruments  de  percus- 
sion 1)  Frescobaldi  au  rang  des  plus  estimez  musiciens  d'Italie  avec  Lucas 
Marenzio  et  Monteuerde,  il  ne  faut  pas  que  vous  vous  trompiez  en  cela.  Car 
il  y  a  au  iour  d'huy  a  Rome  une  douzaine  de  musiciens  qui  sont  plus  estimez 
que  luy.  Mais  estant  peut  estre  le  plus  habil  homme  qui  soit  au  iour  d'huy  en 
Italie  a  ioùer  des  orgues  et  du  clavecin  et  a  y  composer  des  pièces,  les  ignorans 
estiment  qu'il  ait  attoint  le  but  de  ceste  profession  :  quoy  qu'il  ait  bien  de 
la  diiference  d'estre  bon  Mélopée  ou  Musicien,  ou  un  bon  compositeur  des 
Sinfonies.  Au  reste  ie  vous  asseure  qu'il  est  si  peu  sçavant  qu'il  ne  sçait  pas 
ce  que  c'est  semi  ton  maieur  ou  mineur  et  ne  ioùe  gueres  sur  les  touches  méta- 
boliques qu'on  appelle  communément  cromatiques".  Et  quand  il  n'entend  pas 
quelque  mot  un  peu  rare  en  la  poésie  vulgaire,  il  en  demande  advis  a  sa 
femme,  qui  en  sçait  plus  que  luy».  Le  22  juillet  1640,  au  sujet  de  la  musique 
moderne,  Doni  répète  à  Mersenne  :  «  Pour  Frescobaldi,  il  est  le  moins  propre 
de  tous  :  veu  que  c'est  un  homme  fort  grossier  quoy  qu'il  ioûe  fort  parfaicte- 
ment  des  orgues  et  soit  excellent  a  composer  des  fantasies,  danceries  et  choses 
semblables  ;  mais  pour  accommoder  les  paroles,  il  est  fort  ignorant  et  despourveu 
de  iugement,  de  façon  qu'on  peut  dire  qu'il  ait  toute  sa  science  aux  bouts 
des  doits.  Et  ie  ne  doute  pas  qu'il  soit  plus  estimé  loin  d'icy  que  la  ou  il 
esfs  ».  Doni  s'intéressait  trop  peu  au  sort  de  la  musique  pure  pour  soup- 
çonner en  Frescobaldi  un  mérite  plus  élevé  que  d'être  l'adroit  virtuose  dont 
les  accompagnements,  enrichis  de  «  mille  sortes  d'inventions  »,  émerveillaient 
Maugars.  Ce  dernier  le  connaît  mieux  quand  il  en  dit  :  «  Ce  n'est  pas  sans 
cause  que  ce  fameux  organiste  de  Saint-Pierre  a  acquis  tant  de  réputation  dans 
l'Europe'^,  car  bien  que  ses  œuvres  imprimées  rendent  assez  de  témoignage 
de  sa  suffisance,  toutefois  pour  bien  juger  de  sa  profonde  science,  il  faut 
l'entendre  à  l'improviste  faire  des  îoccades  pleines  de  recherches  et  d'inventions 
admirables.  C'est  pourquoi  il  mérite  bien  que  vous  le  proposiez  comme  un 
original  à  tous  nos  organistes,  pour  leur  donner  envie  de  le  venir  entendre  à 
Romes  ».  On  ne  peut  guère  en  demander  plus,  en  fait  d'appréciation,  à  un 
contemporain.  Maugars  ne  parle  que  de  ce  qu'il  voit  et  de  ce  qu'il  entend. 
Instrumentiste  lui-même,  il  est  d'abord  frappé  de  la  prodigieuse  exécution  de 
Frescobaldi.  Quelques  mots  à  peine  indiquent  qu'il  pénètre  plus  avant  et  ne 
se  contente  pas  de  ces  dehors  éblouissants  de  l'art.  Mais  il  serait  ridicule  de 
lui  reprocher  de  n'avoir  su  prédire  ce  que  l'avenir  devrait  à  Frescobaldi,  créateur 
de  formes,  fondateur  d'une  technique,  et,  en  ses  essais  harmoniques  les  moins 

1.  Harmonie  universelle,  Paris,   1636. 

2.  Doni  ne  connaissait  sans  doute  ni  la  Toccata  Crornaticha  ni  le  Recercar  Cromalicho  des 
Fiori  musical i  (1635). 

3.  Correspondance  de  Mersenne.  Bibl.  Nat.,  Mss.  Nouv.  acq.  f.  6205, /o/.  288  è  et  306  è.  L'édi- 
tion des  lettres  concernant  la  musique,  avec  notes  et  éclaircissements,  est  en  préparation. 

4.  En  1631,  le  Jésuite  allemand  Wolfgang  Schoensleder  (1579-1651)  le  cite  avec  admiration  : 
«  Adjungo  nobile  exemplum  fictas  musicae  ex  fantasia  quadam  Hieronymi  Frescobaldi  in  paucis 
clari  musici  »  (c.  xvi,  p.  37  de  Ârchilectonice  musices  iiniversalis...  auiore  Volupio  Decoro 
Musagele.  Ingolstadt).  Au  chapitre  xxu  (p.  57),  il  dit  encore  :  «  Excelluerunt  in  eis  (fugis) 
Hom'erus  Herpol,  Aloysius  Prasnestinus,  Orlandus.  Et  in  his  eximius  Hieronymus  Frescobaldus.  » 
Cf.  A.  Kircher  :  «  Frobergerus...  celeberrimi  olim  orgauœdi  Hieronymi  Frescobaldi  discipulus.  » 
(Musurgia  universalis.  Rome,  1650,  1,  1.  vi,  p.  465.) 

5.  Maugars,  Responce  faite  à  un  curieux  sur  le  sentiment  de  la  nnisique  d'Italie,  1639,  p.  13. 
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acceptables,  prophète  audacieux  d'une  nouvelle  bi.  Vingt  ans  après  Maugars, 
Roberday  fut-il  à  même  d'en  pressentir  davantage  ?  Que  connaissait-il,  d'ailleurs, 
de  l'œuvre  de  Frescobaldi?  L'avait-il  même  parcourue  tout  entière?  Suppo- 
sons, cela  est  possible,  qu'il  l'ait  lue  et  étudiée  dans  tous  les  détails.  Aurait- 
il  su  y  voir  d'assez  haut  pour  démêler  tant  de  raisons,  discerner  tant  de  germes 
et  en  poursuivre  l'épanouissement?  11  est  probable  que  son  étude  se  serait 
bornée  à  interroger  ces  compositions  comme  des  modèles  établis  à  jamais,  et 
dont  il  ne  ûdlait  qu'imiter  les  proportions  heureuses  dès  qu'on  en  avait  surpris 
le  secret,  souci  de  praticien,  et  de  pareille  nature  que  le  zèle  ouvrier  des  orfè- 
vres de  ses  parents,  appliqués  à  disposer,  en  guirlandes  nouvelles,  les  mêmes 
feuillages  autour  de  cadres  semblables.  Et,  comme  Roberday  semble  plus 
épris  de  curieux  rapprochements  que  de  simple  ordonnance,  il  se  fût  appliqué 
surtout  à  reproduire  le  désordre  harmonique  ou  le  pittoresque  significatif  de 
certaines  combinaisons  ou  de  certains  motifs.  Mais  à  quelque  travail,  incom- 
plet et  mal  orienté,  ou  judicieux  et  fécond  qu'il  ait  pu  se  livrer  en  son  parti- 
culier sur  l'œuvre  de  Frescobaldi,  il  est  à  croire  que  Roberday  reçut  en  outre 
un  souvenir  précis  de  ses  enseignements  et  que  Johann  Jakob  Froberger, 
l'illustre  disciple  du  précurseur,  fut  pour  lui  le  messager  de  sa  doctrine. 

(A  suivre.) 

André  Pirro. 

m- 

UN   CLAVECINISTE  FRANÇAIS   DU   XVII^   SIÈCLE 


JACQUES  CHAMPION  DE  CHAMBONNIÈRES 

(Suite) 


Toutefois,  ce  style  demeure  rigoureusement  polyphone  :  rien  n'y  rappelle 
l'air  à  simple  basse  continue.  S'il  est  toujours  une  partie  mélodique  d'une 
importance  plus  grande  que  les  autres,  celles  qui  l'accompagnent  ne  se  grou- 
pent point  en  accords  de  remplissage.  Ici,  rien  d'analogue  à  ces  récits,  copie 
des  airs  à  voix  seule  soutenus,  à  l'orgue,  de  longues  tenues;  au  clavecin,  de 
batteries,- d'arpèges,  de  dessins  roulant  sur  les  notes  d'un  accord.  Plus  tard 
seulement,  nous  assisterons  à  cette  invasion  dangereuse  du  style  récitatif  dans 
la  musique  instrumentale. 

Si  la  supériorité  d'une  partie  s'y  affirme,  c'est  que  l'intérêt  mélodique  en 
assure  la  prééminence  :  les  parties  secondaires  iront  du  même  pas  et  parti- 
ciperont aussi  bien,  chacune  avec  sa  marche  propre,  au  bon  effet  de  l'en- 
semble. 

Mais  cette  harmonie  savante  et  flexible  affecte  une  grande  liberté  d'allures 
—  poussée  presque  jusqu'à  l'incorrection  quelquefois  —  au  regard  des  pres- 
criptions strictes  édictées  dans  la  suite.  Encore  que,  pendant  tout  le  siècle,  les 
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compositeurs  français  eussent  la  réputation,  en  Italie  surtout i,  de  s'attacher 
trop  servilement  aux  règles  et  de  garder  dans  leurs  œuvres  une  exactitude 
étroite  et  pédantesque,  ces  règles  ne  laissaient  pas  d'être  infiniment  moins 
sévères  qu'elles  ne  le  devinrent  plus  tard.  Dans  l'entrelacement  des  parties 
surtout  :  les  quintes  et  les  octaves  cachées,  les  fausses  relations,  les  frôle- 
ments de  notes  dissonantes,  ne  cherchaient  guère  à  se  dissimuler  dans  la  trame 
harmonique.  De  telles  négligences,  courantes  en  Italie  et  en  Allemagne,  tout 
aussi  bien  qu'en  France,  contribuent  à  donner  souvent  au  contrepoint  un  tour 
particulier,  qu'on  ne  saurait  rigoureusement  qualifier  d'incorrect.  L'éducation 
musicale  étant  bien  plus  pratique  que  théorique,  on  devait  s'attacher  plus  à 
l'esprit  qu'à  la  lettre  des  règles,  rarement  formulées  d'ailleurs  et  ne  préten- 
dant pas  à  la  rigueur  d'un  principe  général  ^  Certains  maîtres  ne  craignaient 
pas  d'afficher  hautement  leur  indépendance  :  «  La  musique,  dit  Roberday,  est 
inventée  pour  plaire  à  l'oreille...  et  l'on  doit  demeurer  d'accord  que  tout  ce 
qui  se  trouvera  être  agréable  à  l'oreille  doit  toujours  être  censé  dans  les 
règles...  Je  ne  doute  point  que  si  l'on  suspend  son  jugement  jusqu'à  ce  qu'on 
ait  ouy  l'effet  des  notes  qui  semblent  ne  se  deffendre  pas  assez  bien  sur  le 
papier,  on  ne  trouvera  pas  que  je  me  sois  donné  des  licences,  que  pour 
ne  pas  laisser  échapper  des  traits  que  j'ay  cru  devoir  être  les  plus  agréa- 
bles 3.  » 

Ces  irrégularités  générales,  chez  Chambonnières,  sont  plutôt  rares  :  le  style 
libre  des  pièces,  la  nature  de  l'instrument  pour  lequel  elles  sont  écrites  ne 
les  rendent  guère  percepfibles.  Il  ne  faut  que  signaler  certaines  façons  d'écrire, 
qui,  sans  choquer  les  règles,  nous  surprennent  un  peu.  Comme  tous  ses 
contemporains,  il  affectionne  des  formes  qui  sont  précisément  celles  dont 
nous  usons  aujourd'hui  le  plus  rarement  ^.  Souvent  aussi  il  se  plaira  à  ne 
faire  entendre  que  quelques-unes  seulement  des  notes  constitutives  des 
accords,  tirant  de  ces  groupes  incomplets  des  effets  que  négligent  les  moder- 


1.  Voilà  le  fond  du  débat  entre  la  musique  française  et  la  musique  italienne  à  cette  époque: 
les  Italiens  paraissent  aux  Français  extravagants  et  recherchés,  trop  amateurs  de  dissonances,  de 
modulations  imprévues  et  rudes,  d'effets  singuliers  et  difficiles.  Les  Français  sont  jugés  mono- 
tones et  timides  à  Pexcès,  réguliers,  dénués  d'originalité  et  de  verve.  (Cf.  Maugars,  Réponse  à  tin 
curieux  sur  le  sentiment  de  la  musique  d'Italie,  Rome,  1639.)  «  Leurs  compositions  deChappelle 
ont  beaucoup  plus  d'art,  de  science  et  de  variétés  que  les  nôtres  ;  mais  elles  ont  aussi  plus  de 
licence.  Et  comme  je  ne  saurois  blâmer  cette  licence,  quand  elle  se  fait  avec  discrétion  et  avec 
un  artifice  qui  trompe  insensiblement  les  sens,  aussi  ne  puis-je  approuver  l'opiniâtreté  de  nos 
compositeurs,  qui  se  tiennent  trop  religieusement  renfermés  dans  des  catégories  pédantesques  et 
qui  croiroient  faire  des  solécismes  contre  les  règles  de  l'art,  s'ils  faisoient  deux  quintes  de  suite 
ou  s'ils  sortoient  tant  soit  peu  de  leurs  modes...  »  Et  plus  loin  :  «  J'ai  observé,  en  général,  que 
nous  péchions  dans  le  défaut  et  les  Italiens  dans  l'excès.  11  me  semble  qu'il  seroit  aisé  de  faire 
des  compositions  qui  eussent  leurs  belles  variétés  sans  avoir  toutes  leurs  extravagances...   » 

2.  Plus  tard  seulement,  quand  on  croira  avoir  découvert  à  la  théorie  de  l'harmonie  une  base 
scientifique,  on  se  flattera  de  formuler  des  préceptes  rationnels  et  invariables.  Les  Conservatoires, 
les  écoles,  répandent  ces  dogmes  nouveaux,  et  les  musiciens  demeureront  convaincus  que  l'har- 
monie est  une  science  désormais  fixée. 

3.  Fugues  et  Caprices,  préface.  —  On  remarquera  que  Bach,  quelle  que  soit  la  supériorité  de 
sa  technique,  pensait  à  peu  près  de  même.  Cherubini  le  tenait  souvent  pour  incorrect,  avec 
raison,  en  se  plaçant  au  point  de  vue  purement  scolastique. 

4.  Par  exemple,  le  redoublement  de  la  basse  dans  l'accord  de  sixte,  que  les  traités  modernes 
d'harmonie  recommandent  d'éviter  autant  que  possible.  C'est  toujours  au  contraire  cette  note 
qu'on  redoublera  au  XVll''  siècle,  et  en  la  plaçant  bien  en  dehors,  à  la  partie  supérieure. 
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nés  et  ceci  dans  les  accords  les  plus  simples  :  accords  parfaits  sans  tierce, 
accords  de  sixte  sans  tierce  ou  sans  sixte,  tout  cela  dans  des  passages  à 
trois  ou  quatre  parties.  La  nécessité  de  se  réserver  les  doigts  nécessaires  à 
l'exécution  d'un  trille  ou  d'un  passage  n'explique  pas  toujours  cette  discré- 
tion. Sans  doute  voyait-on  là  un  moyen  de  varier  des  combinaisons  res- 
treintes, en  présentant  un  même  accord  sous  des  formes  différentes  ;  diversité 
qui  suppléait  dans  une  certaine  mesure  à  ce  que  nous  demandons  aujourd'hui 
à  des  harmonies  nouvelles,  plus  nombreuses  et  plus  riches. 

Si,  par  la  simplicité  des  moyens,  toutes  ces  pièces  sont  bien  de  leur  temps, 
elles  se  rattachent  franchement,  par  ailleurs,  à  notre  musique.  Plus  de  traces  de 
cette  hésitation  entre  les  anciens  modes  et  la  tonalité  moderne  qui  se  remarque 
encore  dans  les  œuvres  antérieures,  ou  même  encore  dans  la  musique  religieuse 
de  l'époque.  Clairement  s'y  affirme  déjà  le  sens  de  la  modulation  :  l'enchaîne- 
ment des  tons  entre  eux  est  régulièrement  observé'.  Sans  être  jamais  rares  ni 
recherchées,  ces  modulations  suffisent  à  donner  à  cette  musique  une  allure 
nouvelle.  Elles  permettent  l'emploi  familier  des  dissonances,  qui  deviennent 
ainsi  des  facteurs  importants  d'effets  inédits;  malgré  la  brièveté  initiale  de  leurs 
thèmes,  les  morceaux  peuvent  ainsi  prendre  un  certain  développement,  jamais 
très  long,  il  est  vrai  ^  ;  souvent  la  concision  de  ces  courtes  pièces  sera  jugée 
excessive,  bien  que  quelques-unes  dépassent  quelquefois  les  modestes  pro- 
portions de  la  moyenne.  Cependant  le  principe  est  trouvé  qui  permettra  plus 
tard  aux  artistes  d'élargir,  à  leur  fantaisie,  les  limites  étroites  où  ces  morceaux, 
à  formes  fixes,  se  renfermaient  volontairement. 

C^est  en  effet  le  caractère  le  plus  saillant  de  cet  art,  que  cette  obligation  de 
couler  la  pensée  en  un  moule  choisi  d'avance  et  dont  la  tradition  avait  déterminé 
les  contours.  A  côté  des  morceaux  conformes  aux  types  arrêtés,  on  trouve 
bien  des  pièces  de  forme  plus  libre,  fugues  plus  ou  moins  rigoureuses,  fan- 
taisies analogues  aux  Toccatas  italiennes,  à  ce  que  Frescobaldi  appelle  Canton 
Francese,  Ricercar  ou  Cappriccio.  Les  proportions  n'en  sont  pas  si  étroitement 
réglées  que  celles  des  pièces  modelées  sur  les  airs  de  danse.  Mais  c'est  alors 
un  tout  autre  style  :  moins  mélodique  dans  le  sens  propre  du  mot,  il  tire 
tout  son  mérite  des  artifices  contrapontiques  habilement  mis  en  œuvre.  Ceux 
des  compositeurs  qui  s'attachent  au  style  expressif,  qui  veulent  mettre  l'in- 
térêt principal  dans  la  valeur  intrinsèque  des  thèmes  plutôt  que  dans  leurs 
ingénieuses  combinaisons,  ne  feront  entrer  dans  leurs  Suites  de  clavecin  que 
des  morceaux  à  formes  fixes.  Allemandes,  Courantes,  Sarabandes,  digues  ou 
Pavanes  3,  C'est  qu'alors  l'expression  n'avait  pas  encore  atteint  un  degré  d'in- 


1.  Les  Suites  sont  rangées  d'ailleurs  dans  l'ordre  moderne  des  tons^  et  non  suivant  les  anciens 
modes  ecclésiastiques,  comme  le  sont  encore  certaines  pièces  de  Frescobaldi^  par  exemple. 

2.  On  n'a  pas  encore  à  cette  époque  découvert  le  principe  du  développement^  en  dehors  du 
style  fugué  proprement  dit  ;  on  ne  connaît  pas  l'art  de  tirer  d'un  thème,  en  le  modifiant  dans 
son  essence,  toute  la  suite  d'un  morceau.  Ce  n'est  que  par  des  changements  purement  rythmiques 
qu'on  arrive  à  lui  donner  divers  aspects.  Mais  chacun  de  ses  fragments  conserve  son  individualité, 
sans  se  fondre  en  un  ensemble  unique.  Un  morceau  développé  n'est  qu'une  réunion  de  plusieurs 
courtes  pièces,  faites  sur  un  même  thème,  dans  des  rythmes  différents. 

3.  Même  encore  chez  J.-S.  Bach,  la  différence  est  sensible  entre  le  style  mélodique  des  Par- 
tites,  des  Suites  françaises  ou  anglaises,  etc.^  et  le  style  plus  savant  et  plus  rigoureux  des  Fan- 
taisies, Toccatas  ou  Fugues. 
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tensité  tel,  qu'elle  pût  suffire  à  déterminer  tout  le  développement.  Prenons  au 
contraire,  par  exemple,  une  Sonate  de  piano  de  Beethoven  :  les  thèmes  mélo- 
diques y  ont  assez  de  valeur  pour  soutenir  tout  un  long  morceau.  11  n'y  a 
rien  dans  l'œuvre  qui  ne  soit  implicitement  renfermé  dans  les  thèmes  dont 
elle  procède.  Chaque  Sonate  différera  donc  des  autres  autant  que  les  thèmes 
diffèrent  entre  eux,  et  comme  chacun  a  son  individualité  propre,  on  ne  sau- 
rait trouver  deux  morceaux  disposés  absolument  sur  le  même  plan.  L'emploi 
d'une  forme  fixe,  loin  d'offrir  aucun  secours,  ne  serait  qu'une  gêne  à  l'inspi- 
ration du  maître.  Mais  on  est  encore  loin,  au  XYll^  siècle  (toute  question  de 
génie  mise  à  part),  de  ces  œuvres  d'expression  intense.  Les  mélodies  ne  sont  ni 
assez  amples  ni  assez  caractérisées  pour  qu'on  puisse  en  tirer  tout  un  déve- 
loppement original,  fût-il  très  court.  Les  formes  arrêtées  des  Airs  de  Danse 
sont  alors  un  cadre  commode  à  remplir.  Elles  ont  en  elles-mêmes  une  raison 
logique  ;  leur  sens  expressif  est  connu  de  tous  :  ce  sont  d'excellents  modèles, 
d'intelligence  facile  et  suffisamment  variés  pour  plaire. 

Gigue  où  il  y  a  un  Canon 


UNE    PIÈCE    DE    CLAVECIN    DE    CHAMBONNiÈRES  '    :    LIV.    II.    P.    47. 


I .  Ce  petit  morceau  n'est  pas  autre  chose  que  )a  transcription  d'une  chanson  ;  il  en  va  certai- 
nement de  même  pour  bien  d'autres  pièces  de  ces  recueils,  car  ces  adaptations  d'airs  en  vogue 
étaient  fort  dans  le  goût  du  temps.  Ici,  le  fait  n'est  pas  contestable.  En  effet,  l'exemplaire  des 
Pièces  de  Clavessin,  qui  fait  partie  de  la  bibliothèque  musicale  de  M.  Ecorcheville,  à  Paris, 
porte,  ajoutée  à  la  main,  la  même  mélodie  avec  ces  paroles  :  «  Une  fille  est  un  oiseau  Qui  sem- 
ble aimer  l'esclavage  ».  Il  me  semble  peu  probable  qu'il  faille  voir  là  une  chanson  populaire. 
C'est  plutôt  un  de  ces  Airs  de  cour  qui  faisaient  alors  les  délices  des  ruelles,  à  en  juger  du 
moins  par  le  caractère  un  peu  précieux  de  la  phrase,  et  rien  ne  s'oppose  à  ce  que  Chambon- 
nières  en  soit  lui-même  l'auteur.  Peut-être  ce  fut  là  une  de  ces  galantes  compositions  qu'admi- 
rait si  fort  le  jeune  Huygens,  lors  de  ses  visites  aux  Honnestes  Curieux,  où  le  maître  de  la  maison, 
Chambonnières,  lui  avait  donné  ses  entrées. 
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Une  Allemande,  deux  ou  trois  Courantes,  une  Sarabande,  une  Gigue  ou 
une  autre  pièce  d'un  mouvement  vif,  tels  sont  les  éléments  d'une  Suite  de 
clavecin  de  Chambonnières.  L'ordre  des  morceaux  peut  n'être  pas  toujours  le 
même,  quelques-uns  faisant  parfois  défaut  :  leur  enchaînement  n'obéit  pas  à  des 
règles  précises,  bien  que  presque  toujours,  cependant,  les  airs  à  quatre  temps, 
Allemandes  ou  Pavanes,  servent  d'introduction.  Au  contraire  des  morceaux 
d'une  Sonate,  leur  caractère  propre  n'est  pas  tellement  déterminé  que  leur 
réunion  en  un  tout  soit  vraiment  nécessaire.  Aucune  raison,  en  dehors  de 
la  tonalité,  n'oblige  à  les  grouper,  et  il  est  plus  que  probable  que,  sans  tenir 
compte  de  leur  classement  un  peu  artificiel,  on  ne  s'astreignait  pas  tou- 
jours à  les  exécuter  successivement.  Le  manuscrit  déjà  mentionné  de  la 
Bibliothèque  Nationale,  lequel  renferme  cent  vingt-huit  pièces  dont  soixante- 
quinze  environ  inédites,  n'est  point  divisé  par  Suites.  Tous  les  morceaux  du 
même  ton  y  sont  juxtaposés  à  la  suite  l'un  de  l'autre  :  ainsi,  en  lit  majeur, 
on  trouve  cinq  Allemandes,  seize  Courantes,  trois  Sarabandes,  une  Gaillarde, 
deux  Gigues  et  une  Chaconne. 

Certains  indices  portent  à  croire  cette  collection  antérieure  à  la  publication 
des  livres  imprimés  ;  il  a  dû  exister  bien  d'autres  recueils  analogues  à  celui-ci 
et  qui  existent  peut-être  toujours  en  quelque  bibliothèque. 

On  pouvait,  de  ces  manuscrits,  tirer  à  volonté  des  éléments  de  Suites 
improvisées,  plus  souvent  encore  exécuter  une  pièce  isolée,  telle  quelle 
d'abord,  travaillée  ensuite  en  forme  de  Variations  ou  «  Doubles  ».  Plusieurs 
de  ces  «  Doubles  »  sont  conservés  d'ailleurs,  en  même  temps  que  la  forme 
simple. 

L'auteur  trouva  cependant  quelque  avantage  à  rapprocher  plus  étroitement 
certains  de  ces  petits  morceaux,  puisque  dans  les  livres  imprimés,  la  division 
en  Suites  d'importance  égale  est  régulièrement  adoptée.  En  effet,  les  divers 
types  d'Airs  de  Danse  répondent  à  des  sentiments  différents,  et  contribuent, 
par  leur  expression  originale  ou  leur  variété  de  rythmes,  à  l'effet  pittoresque 
de  l'ensemble. 

L'Allemande,  nous  dit  Mattheson,  doit  respirer  une  émotion  tranquille  et 
reproduire  l'image  d'un  divertissement  paisible  et  régulier.  Le  style  en  sera  lié, 
grave  et  sérieux. 

L'Allemande  en  ut  de  Chambonnières,  intitulée  Je  Moutier'^,  remplit  fort 
bien  ces  conditions.  C'est  un  petit  tableau  coloré  et  expressif  d'un  grand 
charme.  Le  thème  de  la  première  reprise  surtout,  avec  ses  entrées  successives 
en  manière  de  fugue,  est  fort  gracieux  et  d'un  tour  symphonique  intéressant. 
La  Dunquerque  est  à  peu  près  composée  de  même  ^  :  les  voix  y  entrent  succes- 


1.  Recueil  manuscrit,  p.  i.  Plusieurs  pièces  portent  ainsi  un  nom  particulier.  A  l'inverse  de 
ce  que  l'on  remarque  chez  Fr.  Couperin  ou  chez  Rameau,  ces  titres  ne  visent  pas  généralement 
à  en  préciser  les  tendances  expressives  ou  descriptives.  Peut-être  ne  servaient-ils  qu'à  désigner 
commodément  certaines  pièces  estimées  des  amateurs. 

2.  Recueil,  p.  3,  a,  ou  1.  I,  n.  8. 
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sivement  et  avec  encore  plus  de  liberté.  Si  la  valeur  mélodique  du  thème  est 
moindre,  le  travail  harmonique  y  est  plus  varié  et  les  diverses  parties  dialo- 
guent ingénieusement  entre  elles. 

Plusieurs  encore  reproduisent  fidèlement  ce  caractère  traditionnel  i.  D'autres 
ont  une  expression  plus  accusée  avec  une  forme  un  peu  différente.  L' Affligée 
(en  sol  mineur),  fait  songer  à  ces  pièces,  appelées  Aria,  que  l'on  retrouvera 
plus  tard  chez  J.-S.  Bach.  La  mélodie  d'un  sentiment  pathétique  y  est  très  en 
dehors,  les  autres  parties,  sans  en  copier  l'allure,  se  bornant  à  soutenir  ses 
accents  douloureux.  C'est  le  type  de  ces  morceaux  d'un  caractère  triste, 
consacré,  sous  le  nom  de  Tombeaux,  au  souvenir  de  quelque  maître  défunt  2. 

D'autres  Allemandes  affectent  une  allure  pompeuse  et  solennelle.  Des 
rythmes  plus  larges,  des  accords  longuement  soutenus  leur  donnent  l'air  de 
pièces  d'orgue,  et  ce  n'est  que  par  leurs  moindres  dimensions  qu'elles  diffèrent 
des  Pavanes,  qui  sont  toutes  faites  sur  ce  modèle. 

Si,  comme  nous  le  supposons^  Chambonnières  exerça  quelquefois  les 
fonctions  d'organiste,  certaines  de  ces  pièces  ont  bien-  pu  être  écrites  pour  le 
service  de  l'église.  Elles  rappellent  assez  ces  «  Préludes  »  ou  ces  «  Pleins 
jeux  »  usités  pour  les  marches  ou  les  sorties.  Écrites  en  mesure  à  quatre 
temps,  d'un  mouvement  modéré,  sans  traits  de  virtuosité,  leur  thème  mélo- 
dique n'est  pas  fort  accusé  :  l'intérêt  y  naît  surtout  de  la  majesté  des  har- 
monies et  de  l'heureux  enchaînement  de  contrepoints  librement  traités. 

La  Pavane  en  ré  mineur  s  a  bien  ce  caractère.  De  longues  tenues,  l'écarte- 
ment  de  certains  accords,  qui  exigerait  presque  l'emploi  des  pédales,  y  sem- 
blent indiquer  l'orgue.  L'entrée  sur  la  dominante  allant  sur  la  tonique  pour 
revenir  sur  la  dominante,  le  court  passage  où  s'esquisse  un  instant  le  ton 
de  sol  mineur  avant  la  première  cadence  par  quoi  s'affirme  le  ton  réel,  lui 
impriment  dès  le  début  une  allure  solennelle  qui  ne  se  dément  pas.  La  tonalité, 
bien  que  moderne,  mais  sans  s'accuser  avec  une  parfaite  netteté,  conserve 
comme  un  souvenir  indécis  des  modes  ecclésiastiques;  dans  sa  marche  hiéra- 
tique et  quelque  peu  surannée,  la  pièce  entière,  jusqu'à  la  cadence  finale  à 
l'ancienne  mode,  descendant  sur  la  tierce  majeure,  demeure  empreinte  d'un 
réel  sentiment  de  grandeur  et  d'austérité^. 

Au  même  genre  majestueux  appartient  la  grande  Pavane  en  sol  mineur, 
dite  r Entretien  des  Dieux.  Les  ornements  riches  et  nombreux  dont  elle  se 
pare,  sa  présence  dans  une  Suite  de  clavecin,  la  rangent  bien  dans  la  musique 
de  concert  ou  de  salon,  quoique  la  note  en  reste  encore  sévère.  L'auteur  n'y 
affiche  guère  d'intentions  descriptives,   et  cependant  le  titre  est  heureusement 


1.  Par  exemple  l'Allemande  en  si  bémol  (Recueil,  p.  66,  b)  ;  celles  en  la  mineur,  remarquable 
par  sa  deuxième  reprise  en  3/2,  et  en  /-/  majeur  (Recueil,  pp.  59,  /'.  et  24,  b). 

2.  Recueil  manuscrit,  p.  54,  a.  Une  des  pièces  du  livre  du  clavecin  de  J.-H.  d'Anglebert 
(1689)  porte  justement  le  titre  de  Tombeau  de  M.  de Chainboiiinères. 

3.  Recueil  manuscrit,  p.  23.  Les  Pavanes  ne  sont  pas  nombreuses  :  quatre  seulement.  Outre 
celle-ci,  deux  en  sol  (Rec.  man.,  p.  S7,  b  et  11,  n.  20),  et  une  autre  du  même  ton,  dite /'£;// r^-- 
tien  des  Dieux  (1.  I,  n.  25). 

4.  A  signaler  aussi  le  changement  de  mesure,  3/2  ou  6/4  plus  animé,  vers  la  fin  avant  le 
retour  au  mouvement  du  début  pour  terminer.  Cette  accélération  à  la  péroraison  du  morceau  se 
reproduit  dans  toutes  les  Pavanes,  mais  plus  ordinairement  par  l'emploi  des  valeurs  diminuées, 
sans  modification  du  rythme. 
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choisi  et  assez  caractéristique.  C'est  toujours  avec  la  gravité  d'une  conversa- 
tion solennelle  que  dialoguent  les  diverses  voix  :  même  dans  les  deux  der- 
nières parties,  plus  animées,  où  les  imitations  en  valeurs  diminuées,  de  plus 
en  plus  serrées,  se  rapprochent  et  se  pressent,  la  finesse  du  détail  n'altère  point 
la  noblesse  de  l'ensemble,  qu'affirment  définitivement  les  dernières  mesures, 
très  soutenues  et  d'un  mouvement  sensiblement  élargi. 

En  somme,  ces  deux  types  d'airs  ont  plusieurspoints  de  ressemblance.  Lentes 
ou  au  moins  modérées,  l'une  et  l'autre  écrites  en  mesures  binaires  2\2  ou 
4/4,  l'Allemande  et  la  Pavane  semblent  réservées  à  la  peinture  des  sentiments 
élevés.  Le  style  en  est  généralement  plus  recherché  et  l'écriture  plus  travaillée 
que  dans  les  autres  pièces  que  nous  allons  examiner.  Celles-ci,  Courantes, 
Sarabandes  ou  Gaillardes,  Gigues  de  toutes  sortes,  useront  aussi  du  style 
figuré,  mais  en  admettant  un  plus  large  emploi  des  ressources  rythmiques, 
que  le  mouvement  animé  de  quelques-unes  permettra  de  mettre  mieux  en 
valeur.  Leur  expression  gracieuse,  tendre  ou  gaie,  variera  sans  cesse  :  bien 
souvent  des  différences  tout  extérieures  permettront  seules  de  les  distin- 
guer les  unes  des  autres. 

Entre  toutes,  les  Courantes  sont  d'un  sentiment  assez  indécis  et  n'ont 
guère  de  commun  que  le  rythme  "^12  et  un  mouvement  assez  animé.  La 
Courante,  au  temps  de  Bach,  est  devenue  un  allegro  rapide,  vif  et  résolu. 
Avec  infiniment  moins  de  fougue  et  de  traits  rapides  d'exécution,  quelques 
Courantes  de  Chambonnières  se  rapprochent  de  ce  type  :  mais  c'est  l'excep- 
tion ;  la  plupart  sont  d'une  allure  beaucoup  plus  retenue.  11  faut  dire  aussi 
que  les  pièces  de  Bach  se  présentent  toujours  —  surtout  les  morceaux 
rapides,  —  sous  la  forme  de  ce  que  les  maîtres  français  appelaient  des 
«  Doubles  »,  c'est-à-dire  que  le  thème  y  est  traité  en  variations  de  valeurs 
diminuées.  Quand  on  cessa  de  confier  à  l'exécutant  le  soin  de  composer  ces 
Doubles,  on  écrivit  immédiatement  sous  la  forme  ornée.  Cet  usage  semble 
avoir  été  adopté  de  très  bonne  heure  en  Allemagne,  ainsi  qu'en  témoignent 
déjà  beaucoup  de  pièces  de  Froberger.  En  France,  au  contraire,  ce  n'est  que 
par  exception  que  l'on  écrit  les  Doubles  :  presque  toujours  la  forme  simple, 
seule,  nous  a  été  conservée. 

Henri  Quittard. 
(A  suivre.) 

F.-J.   SEGUIN 

MUSICIEN     AVIONONAIS 

(1812-1870) 


Voici,  à  coup  sûr,  dans  ce  pays  où  chantent  les  cigales,  une  intéressante 
figure.  Un  homme  doué  de  talent  et  d'une  science  musicale  rares  à  son 
époque,  a  voué  sa  vie  aux  labeurs  de  l'industrie  héréditaire  dans  sa  f^imille, 
envisageant  l'art  comme  une  sorte  de  religion  dont  il  aurait  été  l'un  des 
missionnaires. 
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F.-J.  Seguin  naquit  à  Avignon  en  1812,  d'une  vieille  famille  d'imprimeurs 
déjà  établie  en  1738.  Leurs  travaux  sont  entre  les  mains  de  tous  les  biblio- 
philes contadins,  et  de  leurs  presses  sortirent  beaucoup  de  livres  d'église, 
entre  autres  le  nouvel  office  de  saint  Agricol,  composé  en  1748  sur  les  ordres 
de  l'archevêque  Gontieri. 

Le  père  de  notre  musicien,  François-Balthazar  Seguin,  avait,  au  commence- 
ment du  XIXe  siècle,  publié  d'intéressantes  collections  littéraires  et  scienti- 
fiques, et  en  avait  même  imprimé  pour  le  compte  de  Didot  ;  un  fait  curieux, 
contemporain  du  premier  âge  de  celui  dont  nous  faisons  la  biographie,  donne 
la  mesure  de  la  correction  typographique  de  ces  travaux. 

Au  moment  de  l'entrée  des  alliés  en  France,.  F.-B.  Seguin  venait  d'éditer  un 
ouvrage  de  hautes  mathématiques  pour  le  baron  de  Zach,  sans  qu'il  fût 
besoin  presque  d'errata.  L'auteur  avait  dédié  son  livre  à  sa  souveraine,  la 
duchesse  d'Anhalt,  passionnée  pour  les  sciences  exactes  ;  celle-ci,  enthou- 
siasmée de  la  façon  dont  le  travail  d'impression  avait  été  conduit,  fit  offrir  à 
celui  qui  l'avait  accompli  un  sauf-conduit  pour  lui  et  sa  famille,  au  cas  où  il 
aurait  pu  être  inquiété  par  l'armée  étrangère. 

F.-B.  Seguin  était  au  reste  d'un  caractère  très  net,  tout  d'une  pièce. 

Les  idées  qui  l'avaient  séduit  dans  sa  jeunesse,  au  milieu  d'une  géné- 
ration irréligieuse,  ne  trouvèrent  pas  grâce  à  ses  yeux,  lorsqu'au  cours  des 
célèbres  missions  de  France,  il  reconnut  son  ignorance  en  ces  matières  : 
les  conférences  du  Père  Guyon,  en  18 19,  à  la  chapelle  de  l'Oratoire,  le 
convertirent. 

Au  point  de  vue  politique,  le  «  bloc  »  légitimiste  lui  paraissait  intangible, 
et,  à  l'avènement  du  régime  de  1830,  il  n'hésita  pas  à  refuser  à  la  préfecture 
les  services  d'imprimeur  officiel,  qu'il  rendait  jusqu'alors,  pour  ne  pas  avoir 
à  se  reprocher  d'avoir  servi  «  le  régime  usurpateur  ». 

On  comprend  dans  quel  cadre  rigide  fut  d'abord  élevé  le  jeune  François- 
Joseph. 


Lorsque  vint  l'âge  de  faire  ses  études,  J.-F.  Seguin  entra  au  collège  des 
jésuites,  à  Aix.  Il  y  eut  pour  maître  de  musique  le  Père  Lambillotte  :  mais 
la  sûreté  de  son  goût  fit  qu'il  ne  garda  des  leçons  reçues  que  l'attrait  des 
mélodies  grégoriennes,  tandis  qu'il  n'hésitait  pas  à  exprimer  la  piètre 
estime  en  laquelle  il  tenait  les  compositions  si  vantées  de  son  ancien 
professeur. 

Sorti  du  collège,  il  dut,  par  suite  des  exigences  de  l'industrie  paternelle, 
faire  de  fréquents  voyages,  et  trouva  le  moyen  de  recevoir  ainsi,  lors  de  ses 
divers  séjours  à  Paris,  des  leçons  de  clavier,  d'harmonie  et  de  contrepoint 
de  Zimmermann.  . 

F.-j.  Seguin  se  lia  de  même  avec  Thalbert,  le  pianiste,  Niedermeyer,  Danjou 
et  surtout  d'Ortigue,  Contadin  comme  lui  ;  il  fut  ainsi  mêlé  de  très  près  au 
mouvement  de  restauration  du  chant  religieux,  il  y  a  cinquante  ans. 

11  suffira  de  rappeler  à  ce  propos  qu'il  fut  un  des  imprimeurs  de  la  Revue 
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—  si  remarquable  —  et  des   œuvres  —  si   banales  —  de  Danjou  ;  il   fut 
aussi  le  premier  éditeur  du  regretté  Stéphen  Morelot. 

A  peu  près  à  la  même  époque,  il  prit  sur  lui  de  faire  un  tirage  d'œuvres 
diverses  de  Haendel,  de  Palestrina,  qui  lui  apparaissait  comme  le  maître  de 
la  polyphonie  vocale  à  l'église,  tandis  que  son  idéal,  pour  l'orgue,  était 
Bach,  qu'il  se  désespérait  de  voir  si  peu  connu. 

C'est  grâce  aussi  à  F.-J.  Seguin  que  certaines  œuvres  de  la  jeunesse  de 
Beethoven  durent  de  voir  le  jour  en  France.  Sans  doute,  «  le  Christ  au 
jardin  des  Olives  »,  n'est  pas  la  troisième  manière  du  maître,  mais  sa  publi- 
cation par  le  musicien  avignonais  jeta  alors  un  vif  éclat  ;  l'adaptation 
française  était  due  à  l'un  de  ses  cousins,  le  Dr  Prosper  Yvaren. 


Ce  n'est  pas  seulement  dans  ces  œuvres  qu'il  excella  ;  il  fut  aussi 
un  directeur  remarquable,    un   excellent  organiste  et  un  bon   compositeur. 

Il  organisa  chez  lui,  vers  1860,  à  une  époque  oiJ  l'éducation  musicale  de 
ses  compatriotes  était  complètement  à  refaire,  les  premiers  quatuors  clas- 
siques qu'on  connût  à  Avignon,  et,  quelque  temps  après,  contribua  pour 
une  bonne  part  à  monter  la«  Messe  du  pape  Marcel  »,  hardiesse  extraordinaire, 
et  qui  eut  un  retentissement  considérable.  Nombreux  étaient  encore,  il  y  a 
quelques  années,  ceux  qui  y  avaient  participé  :  leur  nombre  va  s'éclair- 
cissant,  mais  le  souvenir  leur  en  est  resté  comme  d'une  exécution 
superbe. 

La  Revue  des  bibliothèques  paroissiales  du  diocèse  d'Avignon  donna  de 
F.-J.  Seguin  d'excellents  articles  sur  le  plain-chant  et  la  musique  religieuse, 
articles  dans  lesquels  il  trace  d'avance  le  programme  de  notre  Scola. 

La  préface  des  Noèls  de  Saholy,  dont  il  fut  le  premier  éditeur  sérieux,  jette 
d'intéressantes  lueurs  sur  l'état  de  la  musique  en  Provence  au  XVlle  siècle  ; 
ce  qu'il  en  dit  a  été  le  point  de  départ  de  mes  recherches  à  ce  sujet.  11  s'était 
assuré  pour  cette  publication  le  concours  de  l'illustre  Mistral,  de  Roumanille 
et  du  savant  archiviste  P.  Achard. 

Dans  cette  édition  de  mélodies  du  XVII^  siècle,  on  voit,  à  l'accompagne- 
ment qu'il  y  adjoignit,  que  les  vieux  maîtres  lui  étaient  familiers  :  cependant, 
ainsi  que  le  faisait  remarquer  d'Ortigue  en  sa  critique  musicale  de  la  Maîtrise, 
l'harmonie  est  trop  chargée  et  sent  plutôt  la  fm  du  XVlIle  siècle  que  celle  du 
siècle  précédent.  Toutefois  Per  iiGiin  langui  et  Saut  Joasé  m'a  di  (nos  q  et  35) 
sont  charmants.  Cette  édition  de  Saboly  fut  considérée  comme  classique  en 
l'espèce,  et  réimprimée  en  1897  :  elle  est  en  somme  tout  ce  qu'elle  pouvait 
être  en  1855,  à  une  époque  où  le  folk-lore  religieux  était  absolument 
inconnu. 


Dès  lors,  et  jusqu'à  sa  mort,  l'imprimeur-musicien  va  faire  paraître  des 
cahiers  d'orgue  de  différents  styles,  dans  lesquels  s'affirme  son  organisation 
musicale. 
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Je  laisse  de  côté  la  Marche  solennelle  et  la  Méditation  dédiée  à  Georges 
Schmitt  qui  sentent  trop  leur  époque,  et  louerai  surtout  ses  Qjiinie  Morceaux 
faciles,  ses  deux  Albums,  l'un  dédié  à  d'Ortigue,  l'autre  à  J.-B.  Laurens,  de 
Carpentras,  un  ancien  rédacteur  de  la  Revue  de  Danjou. 

Des  Qji'uiie  Morceaux,  on  peut  réellement  citer  le  n^  3,  une  entrée  dans  un 
fort  bon  style;  le  no  8,  une  élévation  alla  brève;  le  n^  14,  une  petite  sortie 
fuguée  sur  le  thème  suivant  : 
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L'Album  dédié  à  Laurens  contient  une  délicieuse  gavotte,  qui  n'a  que  le 
tort  de  figurer  dans  un  recueil  d'orgue,  et  un  prélude  et  fugue  dont  les 
développements   sont  un  peu  fastidieux;   voici   le  sujet  de  cette   dernière  : 
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etc. 


Dans  Y  Album  à  d'Ortigue  se  trouve  aussi  un  assez  intéressant  choral  varié, 
dont  le  thème  est  transformé  en  sujet  de  fugue  à  la  dernière  variation. 


Dans  les  œuvres  publiées  de  son  vivant,.  F.-j.  Seguin  a  volontairement 
restreint  son  cadre  en  s'obligeant  à  écrire  sans  pédale  obligée,  tout  en 
conservant  le  style  lié  de  l'orgue,  de  manière  à  être  utile  aux  commençants  et 
aux  nombreux  instrumentistes  n'ayant  à  leur  disposition  que  l'incomplet 
harmonium.  Aussi,  plusieurs  de  ces  œuvres  mériteraient-elles  d'être  connues 
et  appréciées. 

Le  plan  qu'il  s'est  tracé  éclate  surtout  en  ses  Préludes  dans  la  tonalité 
grégorienne^  gradués  depuis  une  œuvre  très  simple,  mais  sérieuse,  jusqu'au 
seuil  du  grand  art,  et  écrits  souvent  avec  un  parfait  sentiment  d'archaïsme 
voulu.  On  ne  m'en  voudra  pas  de  citer  ici  un  assez  long  passage  de 
sa  préface  : 

Jeux  doux 
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I.  Un  vol.  in-4°  de  56  pages,  6  fr.,  Seguin,  éditeur,  Avignon.  De  même  pour  les  autres  œuvres 
plus  haut  mentionnées.  C'est  à  l'obligeance  de  M.  F.  Seguin  fils,  que  je  dois  les  notes  qui  m'ont 
servi  à  écrire  cette  trop  courte  biographie  :  M.  Seguin  est  un  des  plus  zélés  membres  fonda- 
teurs et  participants  de  notre  Scola  d'Avignon.  Je  me  fais  un  devoir  de  gratitude  de  l'en  remer- 
ciei  publiquement. 
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(A/°  ro  des  pièces  grégoriennes.) 
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F.-J.    SEGUIN.    PRELUDE. 


«  En  constituant  les  éléments  du  plain-chant,  l'Église  a  déterminé  d'une 
manière  complète  et  absolue  les  principes  et  les  formes  d'un  art  qu'elle  s'est 
approprié  dans  la  juste  mesure  qui  convenait  aux  besoins  du  culte,  de  la 
liturgie,  de  la  prière  publique  chantée  d'une  façon  simple,  naturelle, 
unitonique,  à  la  portée  de  toutes  les  voix,  de  tous  les  âges,  de  toutes  les 
intelligences. 

«  Cet  art,  qui  doit  à  sa  simplicité  même  sa  noblesse  et  son  originalité,  ne 
saurait  demeurer -stérile.  En  dépit  de  ceux  qui  proclament  que  ses  formes 
sont  depuis  longtemps  épuisées,  nous  croyons,  au  contraire,  qu'il  porte  en 
lui  le  germe  d'une  précieuse  fécondité,  d'autant  plus  admirable  qu'elle  aura 
été  précédée  d'un  plus  long  sommeil. 

«...  Nous  voulons  le  progrès  véritable,  celui  qui  peut  s'opérer  sagement, 
et  sans  entraîner  la  confusion  des  genres.  Honneur  à  ces  hommes  de  génie 
auxquels  le  souflfîe  divin  accorde  la  faveur  de  l'accomplir...  car,  que  de  temps 
et  d'eiforts  n'est-on  pas  plus  tard  obligé  de  perdre  avant  d'avoir  ressaisi  les 
notions  et  les  procédés  familiers  aux  anciens,  lorsque  le  malheur  des  circon- 
stances en  a  dérobé  la  trace  aux  générations  qui  ont  suivi  !  » 


Ce  qu'on  ignore  généralement,  c'est  que  notre  musicien  a  contribué,  pour 
une  certaine  part,  à  faire  appliquer  à  l'orgue  moderne  son  plus  précieux 
mécanisme,  les  laies  pneumatiques  de  Barker. 

C'est,  en  effet,  après  la  première  tentative  faite  à  Saint-Eustache,  que 
F.-J.  Seguin^  appelé  à  donner  son  avis  sur  la  construction  d'un  orgue  en  sa 
paroisse  Saint-Agricol,  vit  tout  le  parti  qu'on  pouvait  tirer  du  procédé  nou- 
veau :  il  en  fit  soigneusement  étudier  l'application  pour  l'instrument  ;  elle  fixa 
à  peu  près  définitivement  les  formes  dans  lesquelles  on  devait  l'employer. 

Il  eut  part  également,  dans  le  même  ordre  d'idées,  à  l'application  de  l'élec- 
tricité à  l'orgue  par  Barker.  Mais  le  peu  d'avancement  de  cette  science  il  y  a 
un  demi-siècle  fit  que  la  complication  des  communications  électriques  rendait 
l'instrument  fort  imparfait,  tout  en  partant  d'un  principe  excellent. 

F.-J.  Seguin  était  toujours  appelé  dans  la  région  quand  il  s'agissait  d'une 
restauration,  d'une  expertise  ou  d'une  inauguration  d'orgue,  et  c'est  dans  une 
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cérémonie  de  ce  genre,  pour  le  nouvel  instrument  de  Salon  (Bouches-du- 
Rhône),  qu'il  fit  une  chute  malheureuse  dont  les  suites  entraînèrent  sa  mort. 
Il  avait  cinquante-huit  ans. 

A.  Gastoué. 


ADDITIONS  INÉDITES  DE  DOM  JUMILHAC 

A  SON  TRAITÉ  DE 

«  La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  » 

(Suite) 


Chapitre  VI.  A  quelle  espèce  de  chant  appartiennent  les  diverses  pièces  de  chant  des  livres  ecclé- 
siastiques. 

1...  sur  lequel  ceux  qui  ont  des  chants  particuliers  puissent  se  former  pour  en  marquer  les 
pièces  dans  leurs  livres,  suivant  ce  qui  a  esté  dit... 

VI...  le  Credo  y  est  dactylique,  à  la  reserve  des  mots  ex  Maria  l^irgine,  et  boiiio  factiis  est,  qui 
sont  en  plain-chant,  ou  plusiost  en  chant  trocbaïque.  Le  chant  de  l'hymne. 

PARTIE   QUATRIÈME 

DES  TONS  OU  MODES  DE  CHANT 

II.  Les  tons  donc  en  leur  troisième  signification  ont  anciennement  estez  nommez,  parce  que 
le  ton  ou  degré  de  voix  auquel  on  les  commençoit  en  faisoit  quelque  espèce  de  différence.  Ils 
ont  aussi  esté  appelez  xponoi  en  grcc^  qui  en  français  signifie  deux  choses,  sçavoir  est,  figures  et 
mœurs;  pour  monstrer  qu'ils  contiennent  les  différentes  figures  ou  formes  de  chant,  et  que  ces  formes 
ont  beaucoup  de  pouvoir  pour  produire  dans  les  cœurs  diverses  sortes  d'affections  et  d'habitudes 
concernant  les  mœurs.  On  leur  a  ensuite  donné  le  nom  de  modes,  tant  pour  le  mesme  sujet  que 
parce  que  ce  sont  des  genres  d'harmonie  qui  contiennent  les  diverses  manières  ou  espèces  de  mélodie 
et  de  chant,  qui  sont  régulièrement  contenues  dans  l'étendue  et  entre  les  extremitez  de  chacune 
des  sept  espèces  de  l'octave  ou  diapason,  et  qui  sont  propres  à  exprimer  les  mouvemens  enfer- 
mez dans  le  sens  et  dans  les  rythmes  de  la  lettre,  et  à  produire  les  affections  qui  y  répondent, 
tant  en  ceux  qui  les  chantent  qu'en  ceux  qui  les  entendent.  De  sorte  que  les  modes  sont  l'origine  et 
la  cause  de  toute  la  variété  de  la  mélodie,  laquelle  ils  contiennent  dans  leur  éteijduë,  de  mesme  que 
le  genre  contient  dans  la  sienne  la  différence  de  ses  espèces  ;  et  ne  servent  pas  moins  a  rendre  le 
chant  accompli  par  la  diversité  de  leurs  intervalles  et  de  leurs  cadences,  que  font  les  diverses  figures 
des  syllogismes  en  la  logique  pour  y  faire  différentes  manières  de  raisonnemens ;  ou  que  fait  en  la 
peinture  le  beau  meslange  des  couleurs  et  leur  application  convenable,  avec  la  juste  proportion  et 
disposition  des  membres  pour  rendre  un  tableau  achevé.  L'adverbe  régulièrement  a  esté  ajouté  à 
cette  définition  ou  description  des  modes,  parce  qu'il  y  a  plusieurs  pièces  de  chant  qui  n'ont  pas 
l'estenduë  entière  de  l'octave... 

IV.  La  seconde  division  ou  plutôt  soûdivision  des  modes  authentiques  est  en  Dorien,  Phry- 
gien, Lydien  et  Myxolydien  :  et  des  plagaux  en  sous-Dorien,  sous-Phrygien^  sous-Lydien  et 
sous-Myxolydien  :  auxquels  les  autres  musiciens  ont  coutume  d'ajouter  les  quatre  suivans, 
sçavoir  est,  deux  authentiques,  l'Eolien  et  le  Ionien  (auquel  Aristoxene  a  donné  le  nom  de 
lastien  et  deux  plagaux,  le  sous-Eolien  et  les  sous-Ionien,  appelé  par  d'austres  sous-lastiens  : 
dont  l'etymologie  a  esté  prise  du  nom  des  nations  qui  se  plaisoient  davantage  au  chant  de  l'un  de 
ces  modes,  qu'à  celuy  des  autres  ;  quoique  les  autheurs  ne  soient  pas  bien  d'accord  ni  de  celuy  dont 
chacune  de  ces  nations  avoit  accoutumé  de  se  servir,  ni  de  l'ordre  que  chacun  de  ces  modes  ienoit 
dans  le  système  des  Grecs;  ce  qui  cause  beaucoup  d'équivoques  dans  la  lecture  de  plusieurs  autheurs 
pour  laquelle  aucunement  éviter  nous  leur  attribuerons  les  noms  de  Ptolémée,  Boece,  Glarean,et  les 
autres  modernes  ont  accoutumé  de  leur  donner,  qui  qualifiant  le  premier  authentique  Dorien,  et  son 
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plagal  sous-Dorien,  lequel  nous  placerons  au  plus  bas  lieu  du  système,  le  reste  de  leurs  noms  et  de 
la  suite  que  nous  leur  donnons,  se  voit  au  II  exemple. 

V...  et  qu'ils  n'aient  de  la  correspondance  entre  leurs  finales  et  leurs  affinales,  vu  que  les 
finales  des  naturels  servent  d'affinales  zux  plagaux  des  transpose:^  terminant  en  bas  leur  octave, 
ainsi  qu'on  peut  le  voir  en  l'exemple  II... 

(même  alinéa).,,  transférant,  par  exemple,  la  finale  du  premier  mode  naturel  de  la  lettre  D  à  la 
finale  du  G... 

Vil...  paroissent  neantmoins  en  leur  commencement  estre  d'un  mode,  en  leur  milieu  d'un 
autre,  et  en  leur  fin  d'un  troisième  différent  des  deux  autres,  ainsi  qu'on  peut  le  remarquer  dans 
l'introït  de  la  messe  du  Saint-Esprit... 

Chapitre  11.  Du  nombre  des  modes. 

III.  La  seconde  est  celle  de  Ptolémée,  qui  en  ajoute  un  huitième,  afin  que  la  quinzième  chorde 
de  l'ancien  et  parfait  système  ou  disdiapason  des  Grecs,  sçavoir,  nete  hyperboleon... 

IV...  les  deux  autres  espèces  d'octave  ne  pouvant  souffrir  que  l'une  de  ces  deux  divisions, 
sçavoir  est,  l'octave  de  F  à  un  autre  fia  division  harmonique,  et  l'octave  du  H  carre  à  un  autre 
t]   carre  la  division  arithmétique,  d'autant  que  si  l'octave  de  F... 

VI...  Ils  ont  meslé  parmi  ces  huit  quelques  pièces  des  neuvième,  lo",  1 1*"  et  i2«  modes,  ainsi 
qu'on  le  peut  voir  au  XXIIII  exemple,  Dans  les  formules  du  IX.  X.  XI.  et  XII.  tons.  Ils  ont  tou- 
tefois plutost  voulu... 

(même  alinéa)  ...  à  cause  de  cette  identité  il  permet  d'appeler  le  neuvième  mode  le  second 
sous-Dorien  ou  eolien,  le  dixième  le  second  Phrygien  ou  sous-eolien,  l'onzième  le  second  sous- 
Lydien  ou  ionique,  et  le  douxième  le  second  myxolydien  ou  sous-ionique.  Toutefois  la  manière  de 
réduction  de  GuyAretin... 

(même  alinéa)  ...  car  le  neuvième  et  le  dixième  ont  non-seulement  une  semblable  finale  au 
premier  et  au  second,  mais  aussi  une  mesme  espèce  de  quinte  ;  les  dominantes  pareilles,  et  la 
mesme  façon  d'intonation.  L'onzième  et  le  douzième  ow/ pareillement  une  quinte  depuis  le  c  qui 
est  leur  finale,  et  l'affinale  du  sixième  mode,  jusques  au  g  qui  la  termine  ;  et  quoy  que  leurs 
quintes  ne  soient  pas  de  mesme  espèce... 

(fin  du  même  alinéa)  ...  le  douzième,  le  sixième  affinai  ou  l'affinai  du  sixième.  Enfin  l'on  ne 
doit  pas  se  mettre  en  peine  de  disputer  des  termes  d'une  chose  de  cette  nature,  lorsqu'elle  est  si  cer- 
taine, que  l'on  est  obligé  de  demeurer  d'accord  de  sa  certitude. 

IX...  quoy  que  les  octaves  basses  d'une  des  sept  lettres  ne  soient  point  d'une  autre  espèce  ni 
d'une  autre  nature  que  les  octaves  hautes  de  la  même  lettre... 

Chapitre  111.  Des  notes  modales. 

II  ...  mais  d'autant  qu'un  des  extrêmes  de  la  quinte  est  toujours  conjoint  avec  l'un  des 
extrêmes  de  la  quarte,  parce  qu'aux  modes  authentiques  le  dessus  ou  la  dominante  de  leur  quinte 
est  la  mesme  note  que  le  dessous  de  leur  quarte  ;  et  qu'aux  modes  plagaux,  à  l'opposite,  la  finale 
ou  le  dessous  de  leur  quinte  est  la  mesme  note  que  le  dessus  de  leur  quarte;  il  s'ensuit... 

IV.  Pour  ce  qui  est  des  notes  qui  commencent  les  modes,  elles  ne  sont  point  mises  au  rang 
des  modales,  parce  qu'ils  pourraient  estre  commence:^  par  chacune  des  notes  de  leur  octave  qui  ont 
la  suite  bonne  ou  qui  sont  consonans  avec  leurs  différentes  terminaisons  ;  si  les  anciens  autheurs  du 
chant  ecclésiastique  navoient  pas  jugé  pins  à  propos  de  n'en  employer  en  quelques  modes  que  sept, 
en  d'autres  six,  ou  cinq,  ou  quatre;  et  qu'ils  n'eussent  pas  donné  pour  règle  que  ces  notes  qui  com- 
mencent les  modes  ne  doivent  pas  estre  éloignées  de  la  finale  plus  d'une  quinte  quand  le  mode  est 
authentique,  ni  plus  d'une  quarte  lors  qu'il  est  plagal.  Ils  ont  donc  commencé  le  I.  mode  naturel, 
non  seulement  par  les  lettres  D,  F.  a,  qui  sont  modales,  mais  aussi  par  le  C  ou  le  G,  et  mesme 
par  E,  qui  ne  sont  point  modales... 

...  Le  VII.  par  E  F,  G,  a.  H,  c,  d.  Le  Vlll  par  D,  F,  G,  a,  H,  c... 

Chapitre  IV.  De  la  manière  de  discerner  les  modes.  I...  Afin  donc  de  ne  pas  manquer  à  un  discer- 
nement si  important,  il  faut  premièrement  prendre  garde... 

(même  alinéa)  ...  ce  sont  proprement  ces  deux  voix  la  finale  et  la  dominante  qui  donnent  la 
forme  aux  modes  et  qui  en  font  la  distinction  ou  la  principale  différence... 

(même  alinéa)  ...  Au  second,  quand  la  quarte  est  sous  la  quinte  et  que  l'une  des  deux  lettres 
F  ou  c,  ou  l'une  de  leurs  syllabes  est  la  dominante,  soit  qu'on  l'appelle  fa  selon  la  gamme  à 
nuances,  soit  qu'on  la  nomme  ut,  suivant  la  gamme  sans  nuances. 

(deuxième  alinéa)  ...  d'autant  que  le  chant  Grégorien  ou  Romain  et  Guy  Aretin  élèvent  cette 
dominante  à  la  sexte  mineure... 

Il  (dernier  alinéa)  ...  à  cause  de  la  variation  qui  se  rencontre  dans  un  de  leurs  demy-tons  ; 
parce  que  quand  ils  ont  la  mesme  quinte... 

(fin  du  même  alinéa)...  avec  O  doclor  optime,  qui  est  du  2.  quoy  que  dans  les  livres  modernes 
elles  soient  maintenant  notées  sous  les  mesmes  clefs. 

III...  car  les  six  lettres  G,  a,  b,  c,  d,  f,  ou  les  six  syllabes  qu'elles  gouvernent,  re,  mi,  fa,  sol, 
re,fa,  ou  selon  les  termes... 
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V  (fin).  .  ainsi  qu'on  le  peut  voir  dans  l'antienne  Jiiravit  Doniiinis,  Ecce  apparebit,  etc.  En 
quelques  autres  pièces  loui  au  contraire,  ce  }i'est  pas  la  façon  de  les  commencer,  mais  la  manière  de 
les  finir  gui  en  fixe  le  mode,  ainsi  qu'on  le  peut  voir  dans  l'exemple  XIII.  a  l'introït  de  la  Peute- 
coste  Spiritus  Domini  qui  commence  par  le  i .  mode,  continue  par  le  5°  et  se  termine  par  le  8".  Ou 
bien  dans  l'antienne  seconde  des  vespres  de  la  mesme  solennité,  Spiritus  Domini,  qui  commence  pareil- 
lement par  le  1 .  et  finit  par  le  8°  sans  monter  jusques  à  sa  dominante.  Ilya  aussi  quelques  graduels 
et  quelques  Respons,  dont  le  commencement  est  du  Plagal,  et  leur  verset  est  de  l'Auteniiqiie,  ainsy 
qu'est  le  graduel  du  1 .  Dimanche  de  l'Avent  Universi  qui  te  expectant,  dont  le  commencement  et  le 
corps  est  du  2,  et  le  verset  du  i.  Ou  le  graduel  du  ^.  Dimanche  suivant,  Qui  sedes,  Domine  super 
Chérubin,  dont  le  corps  est  du  8"  et  le  verset  du  7°,  ou  cehiy  du  mercredy  des  quatre-temps,  Prope 
est  Dominus,  et  du  Jeudy  saint  Christus  factus  est,  dont  les  corps  sont  du  6%  et  les  versets  du  5° 
ainsi  qu'on  le  peut  voir  au  Xl^II.  Exemple,  et  au  graduel.  Ou  comme  est  le  Respons  O  magnum 
mysterium  dont  le  corps  est  du  4.  et  le  verset  du  ^  ou  le  Respons  Palefactœ  sunt  ianuce  cœli  dont  le 
corps  est  du  2.  et  le  verset  du  i.  ou  autres  semblables.  De  sorte  qu'à  cause  de  toutes  ces  difficultez, 
le  plus  seur  et  le  plus  court  moyen  est  de  marquer  dans  les  livres  de  chant  le  ton  de  chaque  pièce, 
suivant  ce  qui  a  esté  dit  cy  dessus  à  la  fin  du  chapitre  xiv  de  la  11.  partie. 

Chapitre  V.  Des  diverses  affections  que  les  modes  ont  accoutumé  de  produire  dans  les  cœurs. 

1.  Le  principal  usage  de  la  voix  humaine  est  de  faire  connoistre  les  pensées  de  l'esprit  et  la 
disposition  du  cœur,  dont  elle  est  un  signe  si  efficace  que  non  seulement  elle  découvre  et  mani- 
feste /-"/;//  et  l'autre  à  celuy  qui  l'entend;  mais  elle  touche  mesme  sa  volonté  et  y  imprime... 

(même  alinéa)...  Orphée  et  Amphion  apprivoisoient  par  le  son  de  leurs  luths  les  bestes  sau- 
vages et  farouches,  et  que  mesme  ils  donnoient  du  mouvement  aux  choses  inanimées... 

(même  alinéa)...  et  de  toucher  les  cœurs  les  plus  endurcis  et  les  plus  insensibles... 

11...  C'est  donc  pour  ce  sujet  que  Pon  marque  icy  succinctement  quelques  unes  des  proprietez 
de  la  différente  harmonie  des  modes,  selon  qu'elles  leur  sont  plus  communément  attribuées  par 
les  autheurs,  vu  qu'ils  ne  conviennent  pas  tous  dans  les  mesmes  sentimens  touchant  cette  attribu- 
tion ;  soit  a  cause  qu'ils  ne  sont  pas  d'accord  de  l'ordre  que  les  modes  doivent  tenir  dans  le  système, 
ni  par  conséquent  du  nom  qu'ils  leur  donnent,  et  que  les  uns,  par  exemple,  nomment  Phrygien  celuy 
que  nous  avons  qualifié  Do  rien,  et  Do  rien  celuy  que  nous  appelons  Phrygien,  et  ainsy  des  autres  : 
soit  parceque  tous  ceux  qui  les  chantent  et  qui  les  entendent  n'estant  pas  disposez  également, 
n'en  sont  aussi  pas  également  touchez,  ce  qui  peut  estre  la  cause  ponrquoy  quelques  amtheurs  en  ont 
traité  selon  les  dispositions  dans  lesquelles  eux  mesmes  se  trouvoient,  et  selon  les  affections  ou  les 
effecis  qu'ils  avoient  coutume  de  ressentir,  lorsqu'ils  en  entendoieni  le  chant.  Ceux  qui  en  voudront 
sçavoir  davantage... 

111.  Le  premier  mode  authentique,  que  selon  Ptolomee,  Boece,  Glareau,  et  les  modernes,  nous 
appelons  Dorien... 

...  Le  second  plagal  du  précèdent  autrement  sous-Dorien... 

...  Le  huitième  ou  le  sous-Myxolydien  est  remply  de  pudeur,  de  modeste  gayeté,  de  tranq.uil- 
lité,  et  de  douceur  ;  il  est  aussi  tout  céleste  et  mystique  :  ainsi  que  Guy  Aretin  le  remarque  au 
passage  des  authorite^  du  chapitre  II  de  cette  partie  n.  24  et  aux  auihorite:^  de  ce  chapitre  n.  7. 
Qliant  à  ce  que  le  huitième  irregulier  a  de  particulier,  on  le  trouvera  marqué  à  la  fin  de  la  for- 
mule du  mesme  ton,  au  XXlll.  exemple. 

...  Le  dixième  ou  sous-eolien  ou  second  affinai  symbolise  avec  les  proprietez  du  second,  et  con- 
vient à  l'amour  et  à  la  dévotion,  de  mtsme  que  le  neuvième.  Les  chants  des  hymnes,  Quem  terra, 
pontus,  cL'thera,  et  de  Sanciorum  meritis  sont  de  celui- cy  ;  comme  aussi  l'antienne  de  Pasques, 
Haec  dies,  et  celle  de  la  Circoncision,  Magnum  hœreditatis  mysterium,  lorsqu'elle  est  notée  avec  la 
clef  C,  ainsi  qu'on  la  peut  voir  au  XXIF.  exemple,  dans  la  formule  du  X.  ton  ou  II.  affinai... 

Le  onzième  ou  l'Ionien,  ou  cinquième  affinai... 

Chapitre  VI.  De  l'utilité  et  nécessité  qu'il  y  a  de  commencer  chaque  mode  dans  un  ton  de  voix 
qui  soit  convenable. 

II  (fin)...  ou  bien  qu'il  en  remette  un  meiWeur  quand  ils  manquent  à  prendre  celuy  qu'il  faut. 

111...  Au  contraire  le  ton  déréglé  qui  excède  tantost  en  haut  tantost  en  bas,  ressemble  à  une 
nacelle  que  des  flots  agitez  élèvent  maintenanr  en  l'air,  et  peu  après  l'abbaissent  entre  le  profond 
des  vagues.  Ou  bien  à  un  chemin  rude  et  scabreux  entre  des  montagnes  et  ^^5  vallées  sans  aucune 
suite  ni  agrément,  et  qui  ne  fait  que  fatiguer  ceux  qui  le  suivent... 

(fin  du  même  alinéa)...  paroistre  aussi  désagréable  que  pourroit  estre  un  entretien  de  sourds. 
D'oi^i  il  ai  rive  qu'au  lieu  de  recueillir  l'esprit  et  d'émouvoir  le  cœur  à  la  dévotion,  il  ne  fait  que 
causer  de  la  confusion,  de  la  distraction,  et  de  Tennuy. 

Chapitre  VIL  De  la  manière  de  commenter  en  bon  ton  toutes  les  pièces  du  chant  en  toutes  sortes 

DE  modes. 

I.  ...  en  ton  convenable  ou  les  bien  entonner...  que  les  dominantes  de  chaque  se  rencontrent 
toujours  en  pleine  voix... 

II.  Or,  cette  pleine  voix  n'est  autre  chose  qu'un  son  qui  ne  se  forme  ni  vers  le  crenx  de  l'esto- 
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mac  ni  vers  le  sommet  dé  la  teste  ;  ait  quel -endroit  il  remplit  pleinement  l'organe  et'  se  trouve  égallc- 
nient  distant  des  deux  extrêmes  sons  oti  la  voix  peut  atteindre,  sçavoii"  du  plus  bas  où  elle  peut 
descendre,  et  du  plus  haut  où  elle  peut  monter  :  de  mesure  que  la  lune  est  dans  son  plein  lors 
que  sa  rondeur  est  entièrement  remplie  de  lumière,  et  qu'elle  est  également  distante  du  com- 
mencement de  son  croissant  et  de  la  fin  de  son  decours.  De  sorte  que  la  pleine  \o\xest  celle  qui, 
dans  toute  son  estendue,  tient  naturellement  le  milieu  entre  son  plus  bas  son-  et  son  plus  haut  son  ; 
lequel  milieu  correspond  et  revient  à  peu  près  à  la  taille  de  la  musique... 

111.  ...  il  faut  ensuite,  solfiant  en  son  particulier  ou  à  par  soy,  commencer  par  le  son  le  plus 
grave... 

(même  alinéa)  ...  la  dominante  ne  jnanquera  point  de  se  rencontrer  à  peu  près  en  pleine  voix, 
et  au  son  naturel  de  la  messe,  ainsi  qu'on  le  peut  voir  à  l'exemple  Xyi.  Quand  donc  il  arrive  que 
la  note  par  où  la  pièce  commence  est  une  tierce  au-dessous  de  la  dominante,  il  faudra  monter  en 
son  particulier  ou  a  par  soy  depuis  l'ut  le  plus  grave  jusques  au  la... 

V.  ...  lors  qu'il  harangoit,  il  avait  derrière  soy  un  musicien... 

...  Mais  parce  que  ces  instruments  ne  sont  pas  commodes  et  ne  peuvent  pas  toujours  estre  à 
main... 

Chapitre  VIll.  De  la  manière  d'accorder  en  bon  ton  les  voix  cyji  sont  de  diverse  c^ualité. 

VI.  (fin)  ...  ne  peuvent  aisément  se  réunir  dans  l'accord,  si  ce  n'est  pas  le  ton  equisonne  de 
l'octave,  ou  des  octaves. 

Chapitre  IX.  De  la  manière  d'accorder  en  bon  ton  les  voix  qui  chantent  alternativement  avec 

LES  INSTRUMENTS. 

I.  Apres  avoir  vu  la  façon  de  maintenir  en  bon  les  pièces  de  chant  nonobstant  la  diverse  qua- 
lité des  voix^  il  reste  à  voir  !a  manière  avec  laquelle  l'on  doit  entretenir  en  bon  ton  les  voix  avec 
les  instrumens  lors  qu'on  touche  ceux-cy  alternativement  avec  le  chant  des  voix.  11  faut  donc  eu 
cette  rencontre.... 

II.  En  second  lieu,  ceux  qui  touchent  les  instrumens  doivent  de  leur  costé  user  de  l'addresse  de 
leur  art  pour  approcher  le  plus  près  qu'ils  pourront... 

III.  ...  Quand  toutefois  les  voix  sont  obligées  de  chanter  quelques  pièces  de  chant  du  troi- 
sième ou  du  cinquième  mode  alternativement  avec  l'orgue,  autres  que  des  psaumes  ou  des  can- 
tiques, comme  sont  des  répons,  ou  des  graduels,  ou  des  offertoires,  ou  autres  choses  semblables; 
alors  la  finale  du  troisième  pourra  estre  transposée  au  mi  ou  au  la  de  Va  par  b  mol,  et  sa  domi- 
nante au  fa,  ou  au  sa  du  b.  Et  la  finale  du  cinquième  sera  c,  qui  est  la  finale  du  cinquième  affinai 
ou  de  l'onzième,  et  sa  dominante  au  g  dont  on  se  peut  mesme  servir  aux  pseaumes  et  aux  cantiques 
du  5^ 

Chapitre  X.  De  la  manière  de  continuer  le  chant  en  bon  ton. 

H.  ...  se  laisser  plutost  aller  à  suivre  le  faux  ton  de  celuy  qui  a  le  premier  commencé... 

(même  alinéa)  ...  ou  le  font  hausser  ou  baisser  et  biaiser  selon  le  mouvement  qu'ils  donnent... 

III.  (fin)  ...  et  des  longues  processions  des  églises  et  autres  semblables  oit  les  bons  chantres  ont 
coutume  de  le  continiter  \es  demy  journées  entières,  sans  aucune  variation  du  ton  ni  altération 
des  voix. 

IV.  Une  autre  chose  qui  n'aide  pas  peu  à  maintenir  sans  peine  et  quasi  naturellement  le  ton  en 
estât... 

(même  alinéa)  ...  parce  que  l'altération  de  la  mesure  et  des  cadences  qui  sont  propres  et 
comme  naturelles  à  ces  diverses  sortes  de  chant  s'étend  insensiblement  jusques  au  ton  de  la 
dominante  mesme,  donne  de  la  peine  à  ceux  qui  chantent,  corrompt  la  beauté  du  chant,  et  n'est  pas 
moins  désagréable  aux  auditeurs  que  le  seraient  en  poésie  des  vers  que  l'on  reciteroit  comme  si 
c'estoit  de  la  prose  ;  ou  dans  la  rhétorique  de  la  prose  qu'on  prononceroit  en  façon  de  vers.  C'est 
pourquoy,  avant  que  de  commencer  chaque  pièce  de  chant,  il  est  fort  important  de  prendre 
d'abord  l'nir,  non  seulement  de  son  mode,  de  ses  principaux  intervalles  et  du  ton  de  sa  domi- 
nante, mais  aussi  de  sa  mesure  et  de  ses  cadences,  afin  d'en  conserver  l'idée  durant  le  chant;  et 
surtout  de  ne  jamais  rompre  ni  diviser  les  mots  ni  les  notes  qui  composent  et  terminent  les 
cadences,  soit  par  quelque  espèce  de  pause  ou  de  silence  entre  les  syllabes  et  les  notes  d'une 
mesme  cadence,  soit  par  une  plus  longue  ou  plus  courte  mesure  que  ne  demandent  les  notes  et 
bs  silences  de  chaque  espèce  de  chant  :  ce  qui  n'est  pas  moins  absurde  et  désagréable  que  serait 
d'interrompre  ou  de  diviser  par  quelque  pause  ou  silence  les  deitx  oit  trois  derniers  mats  qui  termi- 
nent chaque  période  d'une  oraison  ou  discours. 

V.  (fin)  ...  ils  n'ont  qu'à  s'écouter  chanter  eux  mesmes  en  chantant,  et  cependant  faire 
réflexion  sur  la  note  de  ce  qu'ils  chantent  jusques  à  tant  qu'ils  se  soient  défaits  de  ces  mauvaises 
habitudes. 

Chapitre  XI.  De  la  manière  de  commencer  et  de  continuer  en  bon  ton   ce  c^yi  ne  se  chante  pas  en 

NOTES  ET  ce  Q\)\  SE  RECITE  SEULEMENT. 

II il  ne  faut  la  monter  que  jusques  à  la  sexte,  c'est-à-dire  de  l'ut  au  la  :  la  raison  eît,  que 

la  voix  estant  a/o?'s  obligée... 


—  So- 
in, (fin)  ...  c'est-à-dire  une  quinte  au-dessous  de  la  pleine  voix,  c'est-à-dire  à  la  quarte  la  plus 
Passe  et  de  l'ut  au  fa.  U exemple  XVI  fait  voir  à  l'oeuil  les  degre^  de  la  voix  auxquels  cette  domi- 
nante et  celles  du  chant  doivent  estre  prises. 

V.  (fin)  ...  et  au  contraire  la  dominante  des  impairs  doit  estre  tenue  un  peu  plus  haute  quand 
il  y  a  plusieurs  notes  dans  leur  quarte  inférieure.  Que  si  la  pièce  de  chant  contient  ensemble  toute 
l'esiendue  de  l'impair  en  haut  et  du  pair  en  bas,  alors  il  sera  bon  d'en  régler  le  ton  par  la  domi- 
nante de  l'impair,  la  tenant  néanmoins  un  peu  plus  basse,  c'est-à-dire  d'un  ton  ou  d'un  demy-ton. 

VI.  Enfin,  il  est  nécessaire  de  remarquer  que  quand  l'étendue  des  voix  particulières  est 
moindre... 

PARTIE  CINQUIÈME 

des  cadences  du  chant  et  de  la  mesure  de  leurs  pauses  ou  silences. 

Chapitre  1.  Quelle  est  la  nature,  le  nombre  et  le  lieu  des  cadences  ? 

IV.  Quant  aux  cadences  des  chants  métriques  et  aux  cadences  des  hymnes  et  des  proses  qui 
sont  en  plain-chant.  elles  sont  placées  à  la  fin  de  chaque  vers,  et  à  leur  césure  quand  ils  en  ont  ; 
soit  qu'il  y  ait  du  sens  soit  qu'il  n'y  en  ait  pas,  soit  que  la  césure  se  trouve  à  la  fin  d'une  dic- 
tion, oii  elle  doit  toujours  estre  placée,  soit  qu'elle  se  rencontre  au  milieu  ainsy  qu'on  le  voit  en 
quelques-uns  des  nouveaux  hymnes  du  bréviaire  (quoy  que  par  une  licence  inconnue  aux  anciens 
autheurs)  :  de  toutes  lesquelles  sortes  de  cadences  l'on  peut  voir  en  la  VIll.  partie  les  exemples 
XX  et  XXI. 

VI  (fin)  ...  sans  hésiter  les  reconnoistre  et  y  faire  les  respirations,  les  pauses  ou  les  silences 
convenables  avec  une  plus  grande  uniformité. 

Chapitre  11.  Des  pauses  ou  silences  qu'il  est  nécessaire  de  faire  après  les  cadences. 

1.  (fin)  ...  si  de  nouveau  elle  ne  la  reprend  par  l'entremise  de  quelque  respiration,  ou  silence, 
ou  repos. 

Il  ...  De  sorte  que  comme  les  peintures  sont  rendues  beaucoup  plus  belles,  plus  douces  et  plus 
éclatantes  par  les  ombres  que  l'on  y  ajoute  ;  aussi  le  chant  est  rendu  beaucoup  plus  doux  et  plus 
agréable... 

IV.  ...  ne  peut  se  conserver  ni  s'entretenir  avec  plusieurs... 

Chapitre  111.  De  la  durée  ou  mesure  des  pauses,  et  de  la  façon  de  les  marquer. 

I.  La  durée  des  silences  qui  se  doivent  garder  après  les  cadences  du  plain-chant  doit  estre  égale 
à  la  mesure  d'une  de  ses  notes  ;  car  il  faut  que  le  temps  des  silences  ait  du  rapport  à  celuy  des  notes 
dont  le  chant  est  composé  :  comme  donc  les  notes  du  plain-chant  sont  égales  dans  leur  temps,  les 
silences  de  leurs  cadences  doivent  aussi  avoir  un  semblable  temps  pour  leur  mesure.  Quant  au  silence 
des  chants  métriques  ils  ne  peuvent  pas  estre  moindres  que  le  temps  d'une  de  leurs  brèves.  Or,  toutes 
ces  sortes  de  durée  se  peuvent  mesurer  ou  par  le  battement  actuel,  ou  par  le  mental  :  ainsi  qu'il  a 
desja  remarqué  cy-dessus  en  traitant  de  la  durée  des  sons  et  de  leurs  notes  ;  en  la  partie  III, 
chap.  III,  n.  6. 

II  (fin)  ...  un  silence  de  la  valeur  d'une  de  ses  brèves. 

III  ...  des  évangiles,  des  capitules,  &i  autres  semblables... 

(fin  du  même  alinéa)  ...  et  que  la  continuité  d'une  mesmevoix  en  ces  sortes  de  chant  demande 
un  plus  grand  repos. 

PARTIE   SIXIÈME 

de     la     PRATIQJJE     DU     CHANT 

Chapitre  1.  Qu'il  est  nécessaire  de  joindre  la  pratique  a  la  théorie. 

II.  Pour  cet  effet  il  faut  en  premier  lieu  que  la  pratique  soit  toujours  accompagnée  de  la 
mémoire  des  principes  et  des  règles  de  l'art  et  d'une  bonne  méthode,  ainsy  qu'Âretin  l'a  remarqué 
en  l'un  et  l'autre  prologue  de  son  antiphonaire,  dont  les  authorite^  sont  citées  au  n.  i  de  celles  du 
chapitre  /K  de  la  présente  partie. 

m  ...  De  sorte  que  la  raison,  quoy  que  plus  noble,  ne  suffit  pas  seule,  to  mesme  qu'eWe 
demeure  comme  liée... 

(même  alinéa)  ...  le  commun  proverbe  qui  porte  qu'\\  faut  davantage  chanter  de  l'oreille  que 

de  la  bouche. 

(même  alinéa)  ...  Car  comme  c'est  la  veuë  qui  discerne  les  couleurs  de  la  peinture,  qui  en 
conduit  le  meslangc  et  l'application  que  la  main  en  fait  avec  le  pinceau,  qui  prend  garde  à  la 
proportion  des  membres...  De  mesme  c'est  l'oiiye  qui  connoist  et  discerne  les  sons,  leurs  inter- 
valles, leur  bonne  ou  mauvaise  suite...  _     ^ 

(fin  du  même  alinéa)  ...  et  conduit  l'organe  de  U  voix  dans  l'application  des  sons,  ^/l  exécution 
de  ce  qui  a  esté  ordonné.  De  sorte  qu'il  est  autant  impossible  à  un  sourd  ou  à  celuy  qui  n'a  pas 
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l'oreille  attentive  pour  s'écouter  soy  mesme  et  tout  ensemble  ceux  avec  lesquels  il  chante  en 
plaiH-chaiit  ou  autres  chants  à  l'unisson  d'entretenir  l'accord  ou  l'harmonie  poui-  bien  chanter  ; 
ciu'il  est  impossible  à  un  aveugle  ou  à  celuy  qui  divertit  sa  veuë  ailleurs  pendant  qu'il  mesie  les 
couleurs  et  qu'il  les  applique  avec  le  pinceau,  de  faire  un  tableau  qui  soit  de  tous  points  accomply. 
Car  de  mesme  que  c'est  la  veuë  qui  conduit  la  main  et  le  pinceau  pour  appliquer  et  mesler  a<rrea- 
hlement  les  couleurs  ;  aussi  est-ce  l'ouye  qui  conduit  la  voix  -pour  appliquer  et  entremesler  harmo- 
nieusement les  voix  et  les  sons. 

IV  (fin)  ...  que  Fon  est  obligé  d'éviter  dans  l'exercice  du  chant.  Enfin  lors  qu'on  est  soioneux 
d'escouter  les  autres,  particulie-rement  ceux  qui  conduisent  le  chant,  l'on  s'accoutume  aussi  à  rendre 
la  voix  flexible,  douce  et  accommodante,  qui  sont  des  qualité^  fort  nécessaires  pour  bien  chanter  et 
pour  y  éviter  le  discord,  qui  ne  se  produit  que  quand  diverses  voix  se  présentent  en  mesme  temps  â 
l'oreille  avec  rudesse,  tellement  séparées  les  unes  des  autres  qu'elles  ne  s'entremeslent  ni  ne  s'unissent 
pas  les  unes  avec  les  autres. 

V.  [paragraphe  ajouté]  Afin  donc  d'éviter  ce  défaut  il  sera  en  troisième  lieu  fort  utile  que  chacun 
connoisse  les  qualité:^  de  sa  voix,  de  la  diversité  desquelles  il  a  esté  fait  mention  au  commencement 
du  chapitre  IL  de  la  II.  partie,  afin  de  s'étudier  à  corriger  celles  qui  sont  mauvaises,  et  à  cultiver 
tellement  leur  voix  dans  l'exercice  et  la  pratique  du  chant  qu'ils  la  puissent  rendre  plus  propre  à 
l'harmonie  et  à  l'accord. 

VI.  En  quatrième  lieu  il  est  besoin  d'un  Maistre  prudent... 
(même  alinéa)  ...  pour  se  perfectionner  en  cet  art... 

(fin  du  même  alinéa)  ...  rendent  cet  exercice  beaucoup  plus  défectueux  et  plus  difficile  à  corriger. 

VII.  Et  quoy  qu'il  se  puisse  trouver... 

Chapitre  11.  L'ordre  et  manière  de  s'exercer  en  la  note  du  chant  ou  a  solfier-. 

V  ...  en  montant  puis  en  descendant  les  syllabes  ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la,  si,  ut,  afin  qu'avec 
l'idée... 

(même  alinéa)  ...  C'est-à-dire  la  tierce  mineure  et  la  majeure,  la  quarte  et  la  quinte,  l'une  et 
l'autre  sexte  ;  et  enfin  /'octave  mesme,  et  qu'on  puisse  quasi  avec  autant  de  facilité  discerner  avec 
l'ouye  la  différence  de  tous  ces  intervalles,  que  l'on  discerne  avec  la  vue  la  diversité  des  couleurs.  Ce 
que  l'on  doit  faire  avec  d'autant  plus  de  soin... 

(même  alinéa)  ...  jusques  à  l'octave  des  mesmes  mi  ou  si.  Après  donc  s'estre  exercé... 

(fin  du  même  alinéa)  ...  l'on  remarquera  l'etenduë  de  la  voix  depuis  l'extrême  du  son  le  plus 
bas  jusques  à  l'autre  extrême  du  son  le  plus  haut  oîi  elle  peut  atteindre,  et  passant  sur  la  mese 
ou  la  note  qui  fait  le  milieu  des  deux  octaves  ou  de  l'étendue  de  la  voix  qui  s'exerce,  l'on  y  arres- 
tera  quelque  temps  la  voix  ferme... 

VI.  Après  quoy  il  faudra  encore  continuer  à  exercer  la  voix  dans  toutes  les  espèces  de  chacun 
des  autres  intervalles... 

(même  alinéa)  ...  après  lesquels  l'on  fera  suivre  ceux  de  la  quarte,  de  la  quinte,  des  sextes 
mineure  et  majeure,  et  de  V octave.  Jusques  à  tant  qu'ayant  ainsi  parcouru  tous  ces  intervalles  en 
l'une  des  sept  octaves,  par  exemple,  en  la  plus  basse,  et  les  avoir  poursuivis  avec  un  pareil  ordre 
en  chacune  des  autres  octaves  supérieures  jusques  à  la  plus  haute,  l'on  se  soit  accoutumé  k  fianch'n 
toutes  ces  sortes  d'intervalles  soit  en  bas  soit  en  haut  avec  un  assurance  parfaite,  et  avec  une 
voix  distincte,  ferme  et  vigoureuse,  qui  n'ait  rien  de  confus,  de  feint,  ni  de  flatté. 

Vil  [paragraphe  ajouté]  Or,  d'autant  qu'il  y  a  de  ces  intervalles  qui  sont  semblables  dans  quel- 
ques-uns de  leurs  sons,  et  dissemblables  dans  quelques  autres,  par  exemple,  des  octaves  qui  sont 
semblables  dans  leur  quinte,  et  différentes  dans  leur  quarte  ;  ou,  bien  semblables  dans  leur  quarte  et 
différentes  dans  leur  quinte  ;  des  quintes,  des  quartes  et  des  tierces  qui  sont  semblables  en  montant 
au-dessus  de  leur  finale  et  différentes  en  descendant  au-dessous,  ou  semblables  en  descendant  au-des- 
sous de  leur  finale,  et  différentes  en  montant  au-dessus,  il  est  à  propos  que  dans  l'exercice  de  ces 
intervalles  l'on  remarque  en  quoy  et  en  quelles  lettres  ces  intervalles  ont  de  la  ressemblance  et  de 
l'affinité,  et  en  quoy  ou  en  quelles  lettres  ils  ont  de  la  diversité  et  de  la  différence.  Ce  que  Guy 
Aretin  a  fort  soigneusement  remarqué  toutes  fois  et  quantes  il  a  rencontré  l'occasion  d'en  faire  men- 
tion clans  ses  traite^,  afin  d'en  rendre  l'idée  familière,  et  la  pratique  plus  facile. 

VIII.  Enfin,  comme  ces  intervalles  sont  à  l'égard  du  chant,  ce  que  les  lettres  de  l'alphabet  sont 
au  regard  des  mots,  des  membres  et  des  périodes  ;  et  comme  c'est  par  le  meslange  et  l' assemblage  des 
lettres  que  l'on  forme  les  mots,  et  que  des  mots  l'on  compose  les  membres  d'un  discours,  et  de  ses 
membres  les  périodes  ;  aussi  est-ce  par  le  meslange  et  l'assemblage  de  ces  intervalles  que  l'on  forme 
l'harmonie  des  membres  et  des  périodes  de  chaque  pièce  de  chant  ;  et  partant  Aretin  estime  qu'il  est 
aussi  fort  utile  de  s'exercer  au  meslange  de  tous  ces  intervalles  de  l'octave  tant  en  montant  qu'en 
descendant,  comme  aussi  de  commencer  les  mesmes  intervalles  d'une  pièce  de  chant  par  diffé- 
rentes lettres  et  differens  sons.  Les  exemples  de  tous  ces  intervalles  se  peuvent  voir  au 
VI.  exemple,  à  la  fin  duquel  l'on  en  voit  quelques-uns  dont  Aretin  mesme  se  servoit. 

(A  suivre.)  Michel  Brenet. 
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TOURNÉES  DE  PROPAGANDE 


Jamais,  peut-être,  depuis  la  fondation  de  notre  Œuvre,  les  tournées  de  pro- 
pagande n'ont  été  plus  nombreuses,  plus  répétées  que  cet  hiver.  Ce  mouve- 
ment est  dû  à  deux  causes,  la  première  que  l'œuvre  étant  très  connue,  les 
demandes  d'auditions  affluent  à  notre  troisième  section;  en  second  lieu,  qu'au 
moyen  d'action  si  apprécié  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  loin  encore  d'être 
épuisé,  est  venu  s'ajouter,  en  attendant  d'autres  moyens  de  propagande  de  la 
bonne  musique,  le  quatuor  vocal  de  la  Scola,  composé  d'éléments  hors  pair 
et  qui,  lui,  a  l'avantage  d'être  plus  facilement  déplacé  et,  en  outre,  d'être 
moins  dispendieux  pour  les  œuvres  que  les  Chanteurs,  dont  le  nombre 
entraîne  à  des  frais  considérables.  On  connaît  les  éléments  vocaux  de  ce 
quatuor,  les  artistes  en  ont  été  souvent  loués  dans  nos  comptes  rendus.  Je  ne 
ferai  donc  que  citer  Mii«  de  La  Rouvière,  W^^  Joly  de  La  Mare,  MM.  Jean 
David  et  Albert  Gébelin,  quatre  «  scolistes  »  fervents  animés  de  l'esprit  de 
l'œuvre  et  désintéressés  à  l'excès.  Chanteurs  et  solistes  rivalisèrent  donc  de 
zèle  pour  porter  au  loin  cet  hiver  la  bonne  parole  musicale. 


La  première  tournée,  en  janvier,  commença  par  une  série  de  concerts 
donnés  par  le  quatuor  vocal  assisté  de  M.  Ch.  Tournemire,  le  jeune  organiste 
si  plein  de  talent,  de  M.  Joseph  Debroux,  le  grand  violoniste,  et  de  M^'e  Mar- 
guerite Delcourt,  l'exquise  claveciniste,  conduits  par  M.  Charles  Bordes.  On 
débuta  par  Bourg-en-Bresse,  appelé  par  l'œuvre  des  Blessés  militaires.  Concert 
au  théâtre.  Le  lendemain,  concert  spirituel  et  salut  à  la  jolie  église  de  Notre- 
Dame  des  Marais  de  Villefranche-sur-Saône.  Rien  que  du  Carissimi  et  du  Schùtz. 
L'assistance  fut  profondément  remuée  par  les  accents  de  cette  sublime  musique. 
A  l'orgue,  du  Bach  et  du  Franck  par  Ch.  Tournemire.  Réception  exquise  par 
toute  une  colonie  de  fervents  scolistes  de  la  ville.  Le  lendemain,  concert  spiri- 
tuel et  salut  à  Saint-Etienne  de  Roanne,  programme  varié,  orgue  défectueux, 
accueil  excellent.  Le  lendemain,  magnifique  journée  de  musique  à  Valence; 
récital  d'orgue  à  la  cathédrale,  sur  le  superbe  instrument  de  la  maison 
Cavaillé-Coll,  construit  en  entier  par  M.  Mutin,  qui  a  si  bien  su  conserver 
les  traditions  du  grand  facteur.  Certes  nous  avons  de  bons  organiers  en 
France,  mais  on  en  revient  toujours...  à  Cavaillé-Coll.  La  facture  est  comme 
l'art  lui-même,  elle  ne  vit  que  de  traditions,  et  l'on  ne  remplace  pas  impuné- 
ment l'effort  des  générations  et  des  maîtres  par  les  inventions  nouvelles,  les 
perfectionnements  saugrenus,  les  innovations  spontanées.  C'est  pourquoi 
nous  irons  toujours  aux  vieilles  maisons  qui  ont  un  passé,  qui  n'ont  souci 
de  réclame  et  qui,  dignes  dans  leur  labeur,  gardent  l'orgueil  de  leur  firme 
et  le  respect  des  traditions  qu'elles  représentent. 

Les  chants  alternaient  avec  les    pièces  d'orgue;    les  maîtres  de   la  basse 
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continue  du  XVII''  siècle  en  firent  les  frais.  Le  soir,  un  magnifique  concert 
instrumental  et  vocal  attirait  à  la  salle  du  Jardin  du  Roi  une  foule  de  dilettanti 
valentinois,  que  M.  V.  d'Indy  a  formés  depuis  longtemps  à  la  bonne  musique. 
On  joua,  avec  des  instrumentistes  locaux  très  dévoués,  le  concerto  de  Bach  à 
trois  pianos,  en  ré  mineur.  M^^  Selva,  la  remarquable  pianiste  que  Valence 
retient  encore  pour  peu  de  temps  —  car  sa  place  est  à  Paris,  et  au  premier 
rang  —  prêtait  son  concours  à  ce  concert.  M''^  Delcourt  et  M.  Tournemire 
lui  donnaient  la  réplique.  Les  Chanteurs  firent  merveille.  Le  concert  se  termi- 
nait par  le  magnifique  deuxième  tableau  du  Chant  de  la  Cloche  de  Vincent 
d'Indy,  que  chantèrent  à  ravir  M^e  de  La  Rouvière  et  M.  Jean  David  après  la 
consécration  qu'ils  avaient  été  chercher  aux  concerts  classiques  de  Marseille, 
quelques  semaines  auparavant.  Cette  magnifique  page  deviendra  classique 
dans  nos  tournées,  et,  à  l'heure  actuelle,  plus  de  vingt  villes  françaises  l'ont 
entendue  et  appréciée.  Les  chers  amis  vont  dire  que  la  Scola  n'a  été  inventée 
que  pour  pousser  la  musique  à  d'Indy  dans  les  petits  centres,  si  vous  le  voulez 
bien,  car  les  grandes  villes  de  France  et  d'étranger  n'ont  pas  attendu  l'exis- 
tence de  la  Scola  pour  l'apprécier.  N'a-t-on  pas  dit  autrefois  «  cet  intrigant  de 
père  Franck  »?  Oh  !  que  cela  fait  donc  mal  à  certains  compositeurs  de  ne  pas 
voir  exécuter  certaines  musiques  !  Mais,  mes  bons  messieurs,  la  Scola 
n'existe  que  pour  chasser  ces  clous-là.  Un  clou  chasse  Vautre,  aussi  bien  en 
entreprise  de  serrurerie  qu'en  entreprise  de  concerts.  Seulement  à  la  Scola  on 
a  le  tort  de  préférer  les  clous  bien  ciselés  aux  [clous  en  camelote  et  à  succès. 
Quittant  Valence,  nos  artistes  gagnèrent  Marseille  où  les  réclamait  le  premier 
des  deux  concerts  de  musique  vocale  ancienne  qu'organisa  à  la  salle  Messerer 
la  Scola.  Les  programmes  en  étaient  rares  et  plurent  énormément.  Aux 
œuvres  vocales  des  XVII^  et  XVIII^  siècles  répondirent  des  pièces  de  violon 
et  de  clavecin  de  la  même  époque,  le  tout  allié  en  un  concert  charmant;  telle 
cette  délicieuse  cantate  Le  Berger  fidèle  que  chanta  à  ravir  M''^  de  La  Rouvière, 
assistée  de  M.  Debroux,  du  jeune  violoniste  marseillais  M.  Lautier,  avec,  au 
clavecin-Pleyel,  M'i^  Delcourt;  tel  aussi  cet  adorable  duetto  de  la  cantate  «  Es 
ist  das  Heil  »  de  Bach,  où  la  flûte  si  agile  de  M.  Prulière  alterne  si  joliment 
avec  le  hautbois  de  l'exquis  artiste  M.  Jean,  tous  deux  solistes  des  Concerts 
classiques  de  Marseille,  qui  avaient  bien  voulu  prêter  leur  gracieux  concours 
aux  voix  si  excellentes  de  M'ies  de  La  Rouvière  et  de  La  Mare.  Oh  !  les  char- 
mantes soirées  !  on  ne  les  oubliera  pas  de  longtemps  à  Marseille. 

Entre  temps  nos  infatigables  artistes  étaient  à  Aix,  puis  à  Avignon,  et, 
pour  clore  la  première  partie  de  la  tournée,  à  Nîmes,  où  les  attendaient  les 
plus  grands  succès.  A  Aix,  le  concert  ne  fut  qu'une  longue  ovation;  à  Avi- 
gnon, c'était  à  la  vaillante  Société  des  Concerts  symphoniques  qu'ils  prêtaient 
leur  concours;  ils  y  furent  traités  de  la  plus  belle  façon  et  on  leur  fit  fête. 
Que  ce  retour  offensif  de  la  Scola  dans  la  cité  des  Papes  nous  permette  de 
dire  les  progrès  énormes  de  notre  Scola  avignonaise,  que  dirige  maintenant 
avec  tant  de  talent  M.  Saint-René-Taillandier,  un  élève  de  Franck,  aussi  retiré 
dans  ses  terres  de  Provence.  «  Qiioi  !  encore  un  nourrisson  du  père  Franck,  il 
y  en  aura  donc  toujours?  »  Hélas  !  oui,  et  le  diable  c'est  qu'ils  savent  toujours 
se  retrouver  pour  porter  haut  et  ferme  le  drapeau  de  leur  école  et  les  traditions 
d'art  et  de  bonté  de  leur  séraphique  maître.  Tant  pis  pour  qui  qu'en  grogne  ! 


—  90  — 

L'exécution  de  la  sixième  Béatitude  par  la  Scola  d'Avignon  à  l'inauguration 
des  orgues  de  Saint-Agricol  a  été  vraiment  admirable  quant  h  la  partie 
chorale.  Bravo  à  notre  fille  provençale.  Si  les  voûtes  de  Saint-Agricol  ont 
cherché  vainement  ce  jour-là  à  répercuter  les  timbres  exquis  de  ses  orgues 
noyées  à  tout  jamais  dans  une  restauration  alla  moderna,  elles  ont  du  moins 
rendu  les  voix  délicieuses  des  soprani  de  la  Scola,  ce  qui  était  un  régal 
pour  tous,  sauf  peut-être  pour  les  oreilles  de  certaines  «  meneuses  »  de  la 
Société  adverse  des  Concerts  vocaux  fondée  en  Avignon,  pour  parler  le  vieux 
jargon  que  nous  reproche  tant  M.  H.,  dépisteur  de  neumes,  dans  les  articles 
si  amusants  que  pour  notre  joie  et  celle  des  nôtres  il  dépose  si  maladroite- 
ment dans  les  colonnes  des  Annales  de  la  Musique.  Que  cette  prose  si  person- 
nelle nous  ravit  d'aise  et  nous  sert  en  même  temps!  On  ne  saurait  plaider  si 
mal  sa  cause.  Mais,  chut!  notre  tactique  est  de  ne  jamais  répondre. 

A  Nîmes  le  concert,  monté  en  trois  jours,  donna  un  résultat  excellent. 
M^'e  de  La  Rouvière  y  fut  redemandée  un  mois  après,  et  on  y  attendait  à  tout 
prix  les  Chanteurs  pour  la  saint  Joseph  ;  ils  ne  purent  s'y  rendre.  Tout  ceci 
pour  répondre  à  ceux  qui  colportent  «  qu'on  ne  les  redemande  jamais  deux 
fois  »  ;  nos  retours  successifs  dans  certaines  régions  et  dans  certaines  villes 
ne  se  comptent  plus.  Qu'ils  s'en  consolent.  Il  y  a  parfois  des  portes  difficiles 
à  forcer,  tant  on  se  rue  derrière  pour  la  résistance,  mais  une  fois  ouvertes, 
bien  difficile  leur  est  de  la  refermer  à  nouveau.  «  Nos  bons  professionnels  », 
quelle  jolie  série  à  évoquer,  ô  Forain,  sous  votre  crayon  magique,  quand 
vous  entreprendrez  le  «  doux  pays  d'art  »  que  la  politique  nous  ravit  ! 


Le  quatuor  une  fois  dispersé,  M.  Ch.  Bordes  remonta  vers  Lyon  où  l'atten- 
daient les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  pour  un  grand  concert  organisé  par 
l'Union  sociale  catholique.  W^^  Louise  Janssen,  la  belle  créatrice  d'Yseult  à 
Lyon,  prêta  le  concours  de  son  magnifique  talent  aux  Chanteurs.  C'était  la 
quatrième  fois  que  ces  derniers  étaient  appelés  dans  la  grande  cité  ;  il  est  à 
déplorer  qu'on  ne  puisse  leur  y  offrir  une  salle  de  concert  digne  d'eux  et  sur- 
tout digne  de  la  musique.  Il  n'y  en  a  pas  à  Lyon.  Quant  aux  églises,  les 
portes  leur  restent  rigoureusement  closes.  La  résistance  y  est  bien  organisée 
et  jamais  les  ordonnances  ecclésiastiques  n'ont  mieux  servi  les  intérêts  per- 
sonnels. 

Le  lendemain,  les  RR.  Pères  Dominicains  conviaient  les  Chanteurs  à  leur 
bel  établissement  d'Oullins.  Le  surlendemain  ils  chantaient  à  Saint-Louis  de 
Grenoble  et  retournaient  le  soir  à  Bourg-en-Bresse,  où  chantait  le  quatuor 
vocal  quinze  jours  auparavant.  On  aime  la  musique  à  Bourg. 

Ainsi  se  termina  cette  première  tournée. 


En  février  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  étaient  conviés  au  Havre,  d'abord 
par  la  Société  des  Conférences  havraises,  et  aussi  par  les  Concerts  populaires. 
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Nous  ne  relaterons  pas  les  querelles  intestines  élevées  entre  les  deux  sociétés 
à  l'occasion  de  ces  concerts.  Il  s'ensuivit  que  le  concert  populaire  seul  eut 
lieu,  et  il  fut  magnifique. 

La  salle  du  Grand  Théâtre  était  littéralement  comble.  Au  programme,  les 
Chanteurs  dans  les  plus  belles  pièces  de  leur  répertoire,  une  fraction  des 
solistes  de  la  Scola,  Miie  Joly  de  La  Mare,  M.  Jean  David  et  M.  C.  Dô,  rem- 
plaçant M.  Gébelin,  En  seconde  partie,  la  belle  cantate  Reste  avec  nous, 
voici  tomber  'la  nuit  de  J.-Séb.  Bach,  avec  l'orchestre  remarquable  des 
Concerts  populaires,  qui  exécuta,  dans  la  première  partie,  sous  la  belle 
baguette  de  son  chef  M.  Gay,  chef  de  musique  du  119'',  l'ouverture  pour  le 
drame  basque  Erreguejean,  de  Ch.  Bordes.  En  intermède,  quelques  exemples 
choisis  des  maîtres  de  la  basse  continue,  notamment  le  Dialogus  per  la  Pas- 
cua,  où  M'ie  Ediat  et  M.  Dô,  remplaçant  M'i«  de  La  Rouvière  et  M.  Gébelin,  se 
montrèrent  excellents  musiciens  et  solistes  de  valeur. 

La  veille,  la  Scola  donnait  un  concert  à  Rouen,  où  l'en  entendit  en  inter- 
mède la  suite  pour  trompette,  deux  flûtes,  et  instruments  à  cordes  de  Vincent 
d'Indy,  exécutée  par  la  classe  de  musique  d'ensemble  de  la  Scola.  Le  concert 
fut  très  apprécié  et  eut  grand  succès,  quand  l'on  songe  combien  peu  le  public 
de  Rouen  est  préparé  à  ce  genre  de  musique.  Sevré,  la  plupart  du  temps,  de 
concerts  sérieux,  en  dehors  de  son  théâtre,  la  ville  de  Rouen  est  une  des  villes 
de  France  les  plus  deshéritées  au  point  de  vue  musical  ;  on  se  demande  com- 
ment il  ne  s'est  pas  trouvé  d'activités  assez  fécondes  pour  créer  dans  cette 
magnifique  ville  un  courant  de  concerts  et  d'auditions,  capables  de  faire  un 
public  de  musiciens  comme  partout  ailleurs.  Voyez  Le  Havre  où,  depuis  plus 
de  dix  ans,  M.  Gay  mène  le  bon  combat;  quelle  différence  dans  l'accueil  et, 
pour  les  mêmes  morceaux,  quelle  spontanéité  dans  l'impression,  quelle  vie! 
Le  rapprochement  était  curieux;  la  veille,  c'était  l'accueil  poli,  l'effort  pour 
comprendre,  juger  et  sentir  sans  y  réussir  dans  la  collectivité;  on  sentait  les 
impressions  individuelles.  Au  Havre  les  mêmes  morceaux  portaient  tout  autre- 
ment, la  cantate  de  Bach  seule  étonna  un  peu,  ce  qui  paraît  inconcevable. 
Morale  :  façonnez  le  public,  forcez-le  à  entendre  de  la  musique  trop  forte  pour 
ses  oreilles,  ne  cherchez  pas  à  l'amuser,  mais  à  l'instruire,  et  par  votre  persé- 
vérance et  votre  courage,  imposez-lui-en  et  conduisez-le  malgré  lui. 

Le  lendemain,  les  Chanteurs  traversaient  la  baie  de  Seine  et  chantaient  un 
salut  à  Honfleur,  où  le  bon  curé  de  Saint-Léonard  leur  réservait^  comme 
toujours,  un  paternel  accueil. 


Dix  jours  après,  les  Chanteurs  partaient  pour  Liège,  où  les  conviaient  M.  Syl- 
vain Dupuis  et  les  Concerts  populaires.  Le  concert  avait  lieu  dans  la  magni- 
fique salle  de  concerts  du  Conservatoire,  une  des  plus  belles  et  des  plus 
vastes  du  monde.  Quand  Paris  en  aura-t-il  une  semblable?  C'était  une  rude 
partie  à  engager  dans  cette  terre  d'élection  des  grandes  sociétés  chorales  et  du 
chant  en  masse,  nous  le  verrons  bientôt.  Qu'allaient-ils  donner,  les  27 
Chanteurs,  dans  cette  salle  de  2000  places?  L'épreuve  fut  concluante.  Beau 
succès,  presse  excellente  et  accueil  tout  à  fait  choisi. 
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Le  lendemain  on  chantait  à  Bruxelles  à  un  concert  de  charité  que  présidait 
la  comtesse  de  Flandre.  Son  Altesse  Royale  honora  M.  Bordes  et  les  solistes 
du  concert,  MM.  David  et  Gébelin,  des  plus  flatteurs  compliments,  en  les 
entretenant  chacun  à  leur  tour  et  s'intéressantà  leur  avenir  et  à  leur  succès. 

Ce  fut  une  belle  soirée.  Quelle  salle  admirable  et  sonore  que  cette  salle  de 
la  Grande  Harmonie  où  se  donnait  le  concert  !  Nous  en  reparlerons  bientôt. 

Le  soir  même,  les  Chanteurs  regagnaient  Paris. 


A  peine  de  retour  à  Paris,  M.  Bordes  repartait  avec  ses  solistes,  cette  fois 
dans  l'Ouest.  Profitant  de  l'engagement  de  M^i^  de  La  Rouvière  et  de  M.  Jean 
David  pour  les  Concerts  populaires  d'Angers,  où  ils  chantaient  le  duo  de  la 
Cloche,  de  V.  d'Indy,  une  mélodie  de  Ch.  Bordes  et  un  air  de  Bach,  le  tout 
avec  orchestre;  M.  Bordes  leur  adjoignit  M'i^  de  La  Mare,  M.  Gébelin  et 
l'excellent  M.  Debroux,  et  la  petite  famille  artistique  reprenait  campagne. 
D'abord  à  Nantes,  en  un  magnifique  concert  précédé  d'une  belle  conférence  de 
M.  d'Indy,  puis  à  Poitiers,  où  ils  eurent  un  succès  considérable,  puis  à  Niort, 
et  enfin  à  Angers.  Au  programme,  toujours  les  pièces  des  maîtres  de  la  basse 
continue,  moins  liturgiques  que  celles  données  par  les  Chanteurs,  ces  pionniers 
de  la  bonne  cause,  mais  qui  n'en  font  pas  moins  un  bien  énorme  pour  la 
formation  du  goût.  Loués  soient-ils. 


Après  deux  fugues,  à  Rouen  et  à  Orléans,  où  figurèrent  deux  solistes  seu- 
lement, MUc  de  La  Rouvière  et  M.  Jean  David,  le  quatuor  repartait  en  campa- 
gne. Le  2}  mars  ils  étaient  à  Liège,  où  ils  étaient  chargés  d'intermèdes  des 
mnîtres  du  XYII^  siècle,  entre  diverses  parties  de  la  Messe  du  Pape  Marcel, 
qu'exécutaient  deux  sociétés  chorales  unies  :  Liège-Choral  et  le  Cercle  choral 
de  Dames,  que  dirige  avec  tant  d'autorité  M.  Delsenne. 

Oh  !  la  magnifique  exécution  du  chef-d'œuvre  de  Palestrina  par  ces  deux 
cents  voix  choisies  et  superbes  !  C'était  puissant  et  doux  à  la  fois,  et  d'une 
ligne  magnifique.  M.  Delsenne  dirigea  l'exécution  d'une  façon  magistrale, 
avec  un  rare  sens  des  mouvements  justes  et  des  nuances.  L'édition  choisie 
pour  l'exécution  était  celle  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  extraite  de  V Antho- 
logie des  Maîtres  religieux  primitifs,  et  la  juste  observance  des  nuances  marquées, 
sans  recherches  et  sans  forfanterie,  suffit  à  donner  une  exécution  d'un  grand 
caractère  et  superbe  de  ligne  1. 

I.  Nous  n'avons  pas  l'habitude  de  vanter  nos  éditions,  et  de  battre  la  caisse  autour  de  ce  que 
l'on  aime  à  appeler  «  le  petit  commerce  de  la  Scola  »  ;  mais  je  suis  assez  heureux  de  profiter 
de  l'occasion  qui  nous  est  donnée,  pour  répondre  deux  mots  à  ce  même  M.  H.,  grand  admirateur 
de  son  moi,  qui,  à  propos  de  la  remise  en  partition,  par  M.  Ch.  Bordes,  de  la  messe  d'Elzéar 
Gcnet  A  l'ombre  d'un  buissoiiiiet,  en  profite  pour  dire  ce  qu'il  pense  de  V Anthologie,  qui  n'est 
qu'un  ramassis  des  chefs-d'œuvre  publiés  dans  toutes  les  éditions  allemandes  (mettons  les 
éditions  complètes  de  la  maison  Breitkopf)^  ce  qui  me  paraît  être  le  propre  d'une  Anthologie 
appelée,   ce  me   semble,  à    renfermer  les   pièces   les   plus  belles    et  les  plus  caractéristiques, 
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Voici  de  l'action  bien  placée,  et  qui  nous  repose  des  querelles  de  biblio- 
philes, ou  plutôt  de  bibliophobes.  Le  premier  intermède  comportait  trois 
pièces  de  l'école  franco-belge.  Henri  du  Mont,  Rameau  et  Marc-Antoine  Char- 
pentier dont  le  magnifique  motet  O  Aiuor,  o  bonitas,  o  charitas,  devait  être  le 
grand  succès  de  cette  tournée.  En  second  intermède,  les  solistes  chantèrent,  de 
Schùtz,  Y  Alléluia  de  l'immortel  Dialogus  per  la  Pascua,  suivis  d'un  délicieux 
duo  de  Bach.  Le  troisième  intermède  comportait,  de  Carissimi  :  les  Plaintes 
d'E:{échias  et  le  O  viilnera  doloris,  que  chantent  d'une  façon  si  émouvante 
MM.  David  et  Gébelin,  et,  pour  terminer  le  concert,  l'admirable  Déploration 
de  Jephté,  dite  d'une  façon  touchante  par  M^'^  de  La  Rouvière,  à  laquelle 
répondait  l'admirable  masse  des  deux  cents  chanteurs  groupés  à  l'orgue. 

Oh  !  l'inoubliable  soirée  !  Nous  passons  sur  la  réception  cordiale  qui  fut 
ensuite  donnée  à  nos  jeunes  solistes  ;  elle  marquera  dans  les  annales  de  leurs 
succès  :  ce  fut  cordial  et  exquis  à  l'excès. 

Le  lendemain  ils  chantaient  à  Louvain,  où  on  leur  réservait  un  excellent 
accueil  dans  une  séance  toute  familiale  et  charmante  au  cercle  catholique. 
Après  ils  gagnèrent  Bruxelles,  où  ils  prirent  part  à  une  matinée  donnée  à  la 
Libre  Esthétique]  il  ne  figurait  au  programme  que  des  œuvres  des  élèves  de  la 
classe  de  composition  de  Vincent  d'Indy  à  la  Scola.  Nous  consacrerons  un 
compte  rendu  spécial  à  cette  intéressante  séance.  C'était  une  première  affir- 
mation de  notre  jeune  Ecole  musicale  ;  l'expérience  fut  excellente  et  l'accueil 
de  même.  On  entendit  avec  plaisir  des  œuvres  de  MM.  de  Séverac,  Marcel 
Labey,  Vreuls,  R.  de  Castéra,  Sérieyx,  Coindreau,  Bret,  Maurice  Alquier  et 
Albert  Dupuis.  Le  soir,  une  belle  assistance  se  pressait  dans  la  belle  salle  de 
la  Grande  Harmonie,  pour  le  concert  qu'y  donnait  la  Scola,  avec  le  concours 
du  quatuor  de  solistes  et  de  MM.  Vincent  d'îndy,  Ch.  Bordes  et  du  jeune 
violoniste  M.  Crickboom.  En  première  partie,  des  œuvres  des  maîtres  du 
XVlle  siècle,  non  encore  entendues  à  Bruxelles,  et  qui  firent  grande  impres- 
sion. En  seconde  partie,  deux  cycles  de  mélodies  de  Ch.  Bordes  et  d'Alexis  de 


semble-t-il  dire.  M.  Bordes  était  incapable  de  remettre  en  partition  les  œuvres  du  XVI"  siècle, 
que  seul  un  artiste,  aussi  modeste  que  plein  de  talent,  sait  remettre  au  jour;  auteur  de  la 
remise  en  partition  de  la  messe  de  Genêt,  dont  M.  Bordes  a  l'imprudence  de  s'attribuer  le 
mérite!  Pas  d'ambages.  Monsieur  H.,  pourquoi  ne  nommez-vous  M.  Expert,  dont  M.  Bordes 
comme  moi-même  admire  l'admirable  persévérance  et  le  talent,  et  auquel  nous  devons  tous  la 
plus  grande  reconnaissance  pour  le  gigantesque  travail  qu'il  a  entrepris.  Pour  ce  qui  est  d'Elzéar 
Genêt,  M.  Bordes,  doutant  d'une  proportion  compliquée  dans  VHosanna,  eut  recours  aux  lumiè- 
res de  M.  Expert  pour  se  guider;  il  ne  s'ensuit  pas  qu'il  lui  ait  demandé  la  remise  en  partition 
du  Carpentrasso.  C'est  bien  pour  cela  et  pour  sa  critique  un  peu  prématurée,  que  M.  H. 
n'a  pas  voulu  nommer  M.  Expert,  et  ce  dernier  ne  nous  contredira  pas.  Nous  regrettons, 
comme  lui,  j'en  suis  certain,  qu'à  défaut  de  son  nom,  son  admirable  action  si  désintéressée  soit 
mise  en  cause  dans  d'aussi  basses  besognes.  M.  Ch.  Bordes  est  un  «  remetteur  en  partition  » 
d'occasion,  qui  a  besoin  de  se  refaire  souvent  la  main  à  un  travail  bien  moins  difficile  que  de 
deviner  le  langage  des  neumes,  et  qu'un  petit  élève  de  contrepoint  ferait  avec  aisance  ;  plusieurs 
de  la  Scola  s'y  sont  exercés  et  ont  aidé  M.  Bordes.  Le  nombre  d'œuvres  inédites  remises  expres- 
sément en  partition  pour  elle,  sont  en  nombre  respectable  àzns  VA  lithologie,  et  font  bonne  figure 
à  côté  des  pièces  consacrées;  nous  regrettons  que  M.  Bordes  n'ait  pas  plus  de  loisirs  pour  en 
faire  plus,  et  diriger  efficacement  ses  élèves  dans  cette  voie  ;  mais  puisqu'il  s'agit  de  rendre  à 
César  ce  qui  appartient  à  César,  remettons  à  chacun  son  bien  et  laissons  surtout  à  M.  Houdard 
—  pour  ne  pas  le  nommer  —  le  grrrand  mérile  d'avoir  découvert  la  clef  des  neumes,  dans  son 
mémorable  grand  ouvrage,  comme  il  se  plaît  à  le  nommer  avec  autant  de  modestie  que  de  renon- 
cement. 
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Castillon,  encadrant  le  duo  du  Chant  de  la  Cloche  accompagné  par  l'auteur, 
et  que  chantèrent,  toujours   avec  la  même  perfection,  M'ie  de  La  Rouvière  et 
M.  Jean  David. 

Cette  tournée  se  termina  par  un  concert  à  Sedan  —  il  fut  très  apprécié  — 
et  plusieurs  auditions  avec  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  à  Bar-le-Duc, 
Lunéville  et  Nancy.  Nous  en  reparlerons.  Après  une  nouvelle  moisson  de  lau- 
riers, les  Chanteurs  rentraient  à  Paris  pour  se  mettre,  dès  le  lendemain,  à  leurs 
magnifiques  répons  de  Ténèbres,  qui  leur  valurent  leur  réputation  et  dont  le 
succès  est  loin  de  s'éteindre.  Voici  une  vie. artistique  bien  remplie. 

Jean  de  Mûris. 
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W.  Mozart.  (Traduction  de  A.  G.  Lefèvre).  Principes  d'harmonie  et  d'accompagnement  de  la 
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F.  G.  E.  Music  in  England  in  the  XIX"'  century  (continued).  —  C.  A.  B.  Hans  Von  Bûlow  in 
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réponse  de  M.  Vincent  d'indy.  Voir  la  Tribune  du  mois  de  janvier). 
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Courrier  de  Saint-Grégoire  (février).  —  A.  Dirven.  Quelques  remarques  sur  l'exécu- 
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10  février.  —  Hugues  Imbert.  L'incident  Weingartner. 

17  février.   —Julien  Tiersot.  Chansons  populaires  du  Vivarais. 

24  février-3  mars.  —  Hugues  Imbert.  Les  ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle. 
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La  Cronaca  musicale.  N»  lo-ii.  —  G.  Radiciotti.  Pro  domo  nostra  e  per  il  violinista 
Bini.  —  B.  Campana.  L'arte  del  canto  (contin.). 

N"  12.  —  Giuseppe  Verdi.  —  B.  Campana.  L'arte  del  canto  (contin.). 

Le  Cronache  musicali.  20  gennaio.  —  Phœbus.  La  musica  italiana  del  Cinquecento.  — 
Encartage  :  l^ioliiiaio  di  Creinona,  intermezzo  di  G.  Gianetti. 

r  febbraio.  —  T.  MoNTEFiORE.  Giuseppe  Verdi. 
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musica  sacra  (contin.).  —  D.  A.  G.  Giuseppe  Verdi  e  la  musica  sacra.  —  L'educazione  liturgica 
dell'organista  (contin.).  —  Raffaele  Casimiri.  E  nell'  Umbria?  —  Encartage  :  Piccolo  Sanctus,  a 
4  voci  ineguali,  di  G.  S.  Bach.  —  Graduale  et  iractus  in  feria  ly  Cinerum,  a  3  voci  pari,  di 
Angelo  Fabiani.  —  Siib  iiiiim  praesidium,  a  4  voci  eguali,  di  E.  Bottigliero.  —  Terra  tremiiil, 
offertorio  per  Pasqua,  a  4  voci  pari,  di  G.  Terrabugio. 
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del  Verdi.  —  N.  d'Arienzo.  A  Giuseppe  Verdi.  —  G.  S.  Gargano.  Verdi  e  la  critica.  — 
C.  Cordara.  Pensieri  su  Verdi.  —  E.  del  Valle  de  Paz.  Il  successore.  —  A.  Bonaventura.  Fram- 
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JACQUES   MAUDUIT 


1557-1627 


ANS  les  derniei's  feuillets  de  son  énorme  in-folio,  L'Harmonie 
universelle,  et  à  la  fin  du  livre  septième,  qui  concerne  les  ins- 
truments de  percussion,  le  Père  Mersenne  a  placé,  sous  le  titre 
de  «  Proposition  XXXI,  Donner  les  éloges  des  hommes  illustres 
dans  la  théorie  et  la  pratique  de  la  musique  »,  le  seul  éloge  de 
Jacques  Mauduit.  Son  choix,  explique-t-il,  s'est  borné  à  cet  unique  musicien, 
parce  qu'il  l'a  connu  «  plus  particulièrement  qu'aucun  autre  »,  et  qu'il  a 
«  remarqué  des  vertus  très  singulières  en  sa  vie  ». 

De  ces  pages  dictées  en  effet  par  l'amitié  autant  que  par  l'admiration  due  à 
un  homme  de  talent,  Fétis  a  tiré  à  peu  près  toute  la  notice,  longue  de  moins 
d'une  colonne,  qu'il  a  consacrée  à  Mauduit  dans  sa  Biographie  luiiverselle  des 
Musiciens.  Grâce  uniquement  aussi  aux  mêmes  pages  de  Mersenne,  Hawkins 
et  Ambros  ont  connu  le  nom  de  l'artiste,  et,  portés  à  quelque  méfiance  par  la 
constatation  de  la  sympathie  personnelle  qui  débordait  dans  le  langage 
du   bon   religieux,   ils    n'ont  accordé  à  ses   dires    qu'une    créance  limitée  i. 


I.  Hawkins,  History  of  Music,  édit.  1853,  p.  616.  —  Ambros,  Gescbichte  der  Musik,  t.  III,  p.  345. 
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Ambros,  si  bien  informé  des  œuvres  de  l'école  franco-belge  du  commen- 
cement du  XVle  siècle,  s'est  montré  d'ailleurs  étrangement  ignorant  de 
celles  qu'avaient  produites  les  musiciens  français  de  la  fin  du  même  siècle. 
Les  bibliothèques  d'Allemagne  et  d'Italie,,  qu'il  avait  assidûment  fouillées, 
n'avaient  pu  rien  lui  apprendre  à  leur  égard,  et  il  n'était  pas  venu  interroger 
les  nôtres. 

Les  exemplaires  de  l'Harmonie  universelle  étant  assez  rares  pour  que  peu  de 
personnes  les  aient  à  leur  disposition,  nous  croyons  être  plus  utile  aux  lec- 
teurs en  réimprimant  textuellement  l'Eloge  de  Mauduit,  qu'en  le  fondant  dans 
une  notice  qui  n'aurait  plus  ni  l'authenticité  du  texte  de  Mersenne,  ni  le  charme 
de  son  langage  ému,  naïf  et  pittoresque.  A  la  suite  de  cette  reproduction, 
nous  ajouterons  d'autres  documents  et  quelques  commentaires. 

Eloge  de  lacques  Mauduit,  excellent  musicien. 

lacques  Mauduit,  issu  de  noble  famille,  nasquit  à  Paris  le  i6  septembre  1557  et  fut 
baptisé  sur  les  fonds  de  S.  Landry^  Son  enfance  fut  instruite  dans  la  foy  catholique 
de  ses  ancestres,  et  sa  ieunesse  heureusement  employée  à  l'estude  des  lettres  humaines, 
&  de  la  Philosophie.  Il  fit  ensuite  plusieurs  voyages,  &  notamment  en  Italie,  d'où  il 
revint  sçavant  en  la  langue,  à  laquelle  il  ioignit  l'Hespagnole,  &  quelques  autres  du 
Septentrion,  dont,  avec  celles  qu'il  avoit  apris  au  collège,  il  se  servit  à  l'intelligence 
des  bons  autheurs^.  Son  esprit  subtil  et  curieux  ne  laissa  point  de  science  dont  il  ne 
peut  discourir  pertinemment,  sans  en  exclure  les  mechaniques.  Il  s'adonna  particuliè- 
rement, et  d'un  si  grand  soin  à  la  Musique,  sans  autre  secours  que  des  livres,  &  se 
perfectionna  tellement  en  tous  ses  genres,  que  la  France  dés  son  vivant  l'honora  du 
surnom  de  Père  de  la  Musique,  &  avec  raison,  parceque  luy  seul  a  comme  engendré  la 
belle  Musique  en  France  par  l'excellence  de  plusieurs  ouvrages,  &  des  concerts  compo- 
sez de  voix  et  de  toutes  sortes  d'instrumens  harmoniques,  ce  qui  n'y  avoit  point  esté 
pratiqué  auant  luy,  du  moins  si  parfaitement.  C'est  là  que  l'on  a  veu  des  gens  de  tou- 
tes qualitez  qui  s'exerçoient  très  volontiers  sous  la  iustesse  de  sa  mesure.  Son  mérite 
luy  donna  place  dans  l'illustre  Académie  du  docte  Baïf,  que  Charles  IX  protecteur  du 
Parnasse  honoroit  ordinairement  de  sa  royale  présence,  &  dont  i'ay  décrit  les  loix  dans 
la  page  1683  de  mes  Commentaires  sur  la  Genèse^.  Or  tant  de  Poètes  qui  florissoient 
alors  ne  sembloient  produire  leurs  gentillesses  que  pour  les  faire  vivre  sous  les  Airs  de 
Mauduit. 

La  première  pièce  qui  fit  paroistre  la  profonde  science  de  ses  accords,  fut  la  Messe  de 
Requiem,  qu'il  mit  en  Musique,  &  qu'il  fit  chanter  au  service  de  son  amy  Ronsard,  en 
la  célèbre  assemblée  de  la  Chappelle  du  Collège  de  Boncourt,  où  le  grand  du  Peron  se 
fit  admirer  par  l'oraison  funèbre  de  ce  prodigieux  génie  de  la  Poésie'*. 

Cette  messe  fut  du  depuis  célébrée  sous  sa  conduite  dans  le  Petit  S.  Antoine,  au  bout 
de  l'an  de  l'inuincible  Henry  le  Grand;  &  pour  la  troisiesme  &  dernière  fois  son  fils 
aisné  Louis  Mauduit  la  fit  dire  au  bout  de  l'an  de  l'autheur  mesme  son  père,  dans  nostre 


1.  L-'église  Saint-Landry  était  située  dans  la  Cité,  sur  l'emplacement  de  l'Hôtel-Dieu  actuel, 

2.  Fétis  interprète  de  la  façon  suivante  cette  phrase  de  Mersenne  :  «  Il  était  fort  instruit  dans 
les  langues  anciennes,  savait  l'italien,  l'espagnol,  l'allemand,  et  possédait  des  connaissances 
étendues  dans  la  musique  ». 

3.  Mersenne  renvoie  ici  à  son  volume  in-folio  Quœstioiies  celeheirimœ  in  Getiesim,  publié  à 
Paris,  chez  Sébastien  Cramoisy,  en  1623. 

4.  Cette  «  célèbre  Assemblée  »  se  tint  le  24  février  1586,  deux  mois  après  la  mort  de  Ronsard, 
qui  avait  eu  lieu  le  27  décembre  1585. 
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Eglise  de  la  Place  Royale,  où  i'eus  l'honneur  d'oflFrir  à  Dieu  le  Saint-Sacrifice  à  l'inten- 
tion  de  cet  excellent   personnage,  le  tout  avec  l'applaudissement  d'une  grandissime 
affluence  de  peuple'. 

Après  la  composition  de  cette  messe,  ce  grand  Musicien  composa  cet  inimitable 
ouvrage  pour  les  trois  iours  des  ténèbres  de  la  Semaine  Sainte  qu'il  a  iusques  à  la  fin 
de  sa  vie  fait  chanter  dans  le  mesme  S.  Antoine,  avec  une  satisfaction  générale  de  tous 
les  auditeurs.  11  auoit  une  telle  créance  parmy  les  gens  de  Musique,  que  rien  ne 
s'opposoit  à  l'ordre  qu'il  establissoit,  avec  une  telle  symmetrie  des  places,  qu'il  faisoit 
prendre  à  tout  son  monde,  qu'elle  le  faisoit  merveilleusement  réussir.  Il  avoit  l'oreille 
si  iuste,  &  si  délicate,  qu'ordinairement  il  remarquoit  entre  quantité  d'instrumens  son- 
nans  ensemble  une  chorde  mal  accordée,  laquelle  sans  se  mesprendre  il  alloit  aiuster, 
avant  mesme  que  celuy  qui  la  touchoit  s'en  fust  apperceu. 

Nous  avons  encore  de  luy  un  grand  nombre  de  messes,  de  vespres,  d'hymnes,  de 
motets,  de  fantaisies,  de  chansons,  &  autres  pièces,  que  les  orages  du  siècle  priveront 
pour  un  temps  de  la  lumière.  Il  n'a  iamais  voulu  s'engager  dans  les  intrigues  de  la 
Cour,  quoy  que  plusieurs  fois  sollicité  de  ce  faire  par  les  plus  grandes  puissances,  afin 
de  couler  sa  vie  paisiblement,  &  honorablement  dans  la  charge  paternelle  de  garde  du 
depost  des  Requestes  du  palais,  qu'il  ne  sembloit  exercer  que  pour  obliger  tout  le 
monde.  Il  estoit  allaigre,  &  riche  détaille,  de  beau  visage,  de  douce  humeur,  d'agréable 
conversation,  de  poil  chastain,  &  un  peu  chauve.  Il  avoit  la  veuë  courte,  quoy  qu'il 
lisoit  sans  lunettes,  &  de  distance  ordinaire  ;  mais  il  ne  recognoissoit  pas  un  visage 
d'un  costé  de  rue  à  l'autre.  Il  avoit  une  heureuse  mémoire,  &  telle  qu'il  se  ressouvenoit 
du  port,  du  geste,  &  de  la  démarche  de  ceux  qu'il  avoit  veus,  ce  qui  faisoit  qu'il  ne  se 
trompoit  point  à  leur  rencontre,  &  qu'il  les  abordoit  ou  les  saluoit  d'assez  loin,  sa 
réminiscence  suppléant  au  défaut  de  ses  yeux.  Il  n'a  iamais  beu  de  vin,  iamais  iuré, 
iamais  fasché  personne,  &tous  ceux  qui  l'ont  connu,  l'ont  chery,  &  aimé. 

Il  estoit  dévot  à  Dieu,  fidèle  au  Roy,  humble  aux  grands,  courtois  aux  esgaux, 
aimable  aux  inférieurs,  secourable  aux  pauvres,  prest  et  prompt  à  ceux  qui  avoient 
besoin  de  son  aide. 

11  accueilloit  les  nécessiteux  qui  sçavoient  quelque  chose,  avec  une  franchise,  &  une 
assistance  qui  les  esgaloit  à  ses  propres  enfans.  Enfin  une  longue  suite  de  vertus  l'a 
recommandé  dans  sa.  patrie,  &  a  porté  sa  réputation  au-delà  mesme  de  l'Europe^.  Il 
faudroit  passer  les  bornes  de  l'Eloge,  si  ie  voulois  particulariser  ses  mérites,  mais  l'en 
laisse  l'employ  a  ceux  qui  seront  plus  capables  d'estaler  sa  vie,  &  me  contentant  de 
traiter  de  la  partie  qui  fait  à  nostre  sujet,  ie  conclus  par  deux  de  ses  actions  aussi 
pieuses  que  généreuses,  dont  la  première  fut  que  quand  à  la  prise  des  fauxbourgs  de 
Paris,  il  sortit  hazardeusement  [de]  la  ville,  courut  au  logis  de  Baïf  son  intime  amy 
auparavant  décédé  \  &  à  travers  les  soldats  victorieux  emporta  les  œuvres  non  impri- 


1 .  Les  bâtiments  occupés  au  XVII"  siècle  par  les  ReUgieux  Minimes  étaient  situés  dans  le  voi- 
sinage de  la  rue  des  Juifs,  qu'habitait  Mauduit,  sur  l'emplacement  actuel  de  la  caserne  dite  des 
Minimes,  dans  la  rue  de  ce  nom. 

2.  L'amitié  du  Père  Mersenne  pour  Mauduit  l'entraîne  ici  à  une  assertion  dont  il  eût  été  em- 
barrassé de  fournir  la  preuve. 

3.  La  maison  de  Baïf,  comme  nous  le  verrons  plus  loin,  était  située  sur  les  fossés  de  la  ville, 
entre  la  porte  Saint-Marcel  et  k  porte  Saint-Victor.  Quelques  vers  de  Guillaume  de  Baïf  fils 
ont  permis  à  M.  Becq  de  Fouquières  (Poésies  choisies  de  J .-À .  de  Baïf,  1S74,  in-12,  introd., 
p.  xxviij)  d'attribuer  aux  soldats  espagnols  de  la  Ligue  les  déprédations  commises  en  ce  logis 
célèbre  le  jour  de  l'entrée  d'Henri  IV  à  Paris  (22  mars  1394).  Le  texte  de  Mersenne  montre  que 
le  sauvetage  des  œuvres  de  Baïf  par  Mauduit  s'accomplit  dans  une  autre  circonstance,  à  une 
époque  antérieure  et  plus  rapprochée  du  décès  du  poète  :  Baïf  était  mort  le  19  septembre  1589; 
la  prise  du  faubourg  Saint-Marcel  par  les  troupes  du  maréchal  de  Biron  eut  lieu,  selon  d'Aubigné, 
le  I"  novembre  1  s8q. 
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mees  de  ce  docte  personnage  et  les  sauva  miraculeusement  d'un  desordre,  &  d'un  sacca- 
gement  tel  que  l'on  peut  se  l'imaginer. 

La  seconde  ne  fut  pas  moins  signalée,  lors,  que  durant  le  siège  de  Paris  il  sauva  les 
douze  modes  de  Claudin  le  leune',  qui  s'enfuyoit  par  la  porte  de  Saint-Denis,  &  les 
autres  œuvres  qui  n'estoient  pas  encore  imprimées,  de  sorte  que  tous  ceux  qui  s'en 
seruent  maintenant  dans  leurs  concerts,  en  sont  entièrement  redevables  à  nostre  Mau- 
duit,  qui  arresta  le  bras  du  sergent,  qui  les  iettoit  au  feu  du  corps  de  garde,  car 
comme  il  estoit  de  la  lustice,  &  reconnu  sçavant  en  Musique,  il  persuada  aisément  à  la 
soldatesque  de  luy  remettre  le  tout  entre  les  mains,  laissant  immoler  à  leur  zèle  la 
confession  de  foy  huguenotte  et  séditieuse  de  Claudin,  signée  de  sa  main,&  fulminante 
contre  la  Ligue,  qui  n'estoit  rien  moins,  en  ce  rencontre,  que  l'arrest  de  sa  mort,  & 
sans  doute  prochaine,  si  lacques  Mauduit  ne  s'y  fust  rencontré,  qui  leur  fist  entendre, 
qu'il  dechiffreroit  cette  Musique,  &  connoistroit  dans  peu  d'heures  s'il  y  avoit  rien 
contre  le  service  de  la  ville,  et  pour  ce  sujet  il  demanda  le  prisonnier  pour  y  estre 
confronté,  ce-qu'on  lu}^  accorda  sur  sa  preud'hommie,  &  à  la  faveur  du  capitaine  son 
amy,  avec  quelques  gardes,  qui  l'escortèrent  iusques  au  lieu  de  seureté,  où  il  termina 
cet  affaire  fort  adroitement.  Ce  fut  ainsi  que  le  travail  de  ces  deux  personnages  fut 
sauvé  par  un  troisième,  que  l'on  peut  dire  y  avoir  donné  la  dernière  main,  &  en  estre 
le  second  père. 

Le  21  d'aoust  1627,  au  70  de  son  aage,  il  deceda  d'un  flux  hepathique  en  sa  maison 
de  Paris,  rue  des  Juifs,  paroisse  S.  Gervais,  ou  il  est  inhumé  dans  la  chapelle  de 
S.  Eutrope,  laissant  à  sa  chère  compagne  quatre  garçons  et  quatre  filles,  ausquels,  moy 
présent,  il  donna  sa  bénédiction,  avec  une  exhortation  aussi  digne  de  luy  que  de  sa 
famille,  &  de  l'assistance  qui  le  vit  passer  chrestiennement  dans  les  eslans  de  son 
ame,  constamment  dans  les  douleurs  de  son  corps,  &  paisiblement  dans  un  entier 
repos  de  sa  conscience,  après  avoir  receu  avec  toute  sorte  de  révérence  le  précieux 
Viatique,  &  le  dernier  Sacrement  de  l'Eglise,  dans  laquelle  il  est.nay,  il  a  vescu,  il  est 
mort. 

Or  bien  que  j'aye  donné  quelques  pièces  de  Musique  de  sa  façon  dans  le  ly  article 
de  la  57"^  question  sur  la  Genèse,  à  scavoir  En  son  temple  sacré,  &c.,  qui  ravit  les  audi- 
teurs, lorsqu'il  est  bien  chanté  avec  les  voix  et  les  instruments,  &  luge  Je  droit,  &  quel- 
ques autres,  ie  veux  icy  adiouster  la  dernière  partie  de  la  messe,  dont  i'ai  parlé  cy 
devant,  afin  que  l'on  expérimente  la  douceur  de  sa  manière  de  composer,  &  la  force 
d'une  musique  très  simple,  chantée  avec  dévotion,  &  que  tous  ceux  qui  l'ont  chery 
durant  sa  vie,  la  puissent  chanter  a  son  intention,  car  l'Eglise  en  a  particulièrement 
ordonné  la  lettre,  &  le  sujet,  pour  invoquer  la  miséricorde  ^divine  en  faveur  des  def- 
funts. 

Nous  espérons  que  la  messe  entière,  l'office  des  trois  jours  de  la  Semaine  Sainte,  & 
plusieurs  autres  compositions  qu'il  a  fait  verront  bien  tost  le  iour,  avec  les  traitez  de  la 
Rythmique,  &  de  la  manière  de  faire  des  vers  mesurez  de  toutes  sortes  d'espèces  en 
nostre  langue,  pour  donner  une  particulière  vertu  &  énergie  à  la  mélodie,  que  son  fils 
aisné  a  préparez. 

Un  petit  portrait  gravé  accompagne  cet  éloge  ;  on  y  voit  dans  un  médaillon 
le  buste  de  Mauduit,  posé  de  trois  quarts  et  drapé  à  l'antique  ;  un  quatrain 
en  langue  latine,  signé  De  La  Rochemaillet,  daté  de  1633,  se  lit  au-dessous; 
l'encadrement  porte  en  exergue  les  mots  lacobvs  Mavdvii  Pari  [siensis]  Mvsicce 


1 .  Mersenne  veut  parler  du  Dodecacorde,  contenant  dou^e  psaumes  de  David,  mis  en  musique 
selon  les  dou^e  modes...  à  2,  3,  4,  5,  6,  &  7  voix,  par  Claud.  Le  Jeune,  etc.,  qui  fut  imprimé 
en  1598. 


—    10 1    — 

Pater  i.  L'admiration  que  les  amateurs  de  ce  temps  professaient  à  l'égard  des 
poètes  et  des  artistes  s'exprimait  volontiers  en  de  telles  épithètes,  et  l'on  ne 
s'inquiétait  pas  de  faire  double  emploi,  en  saluant  à  la  fois  plusieurs  princes 
et  plusieurs  pères  de  la  musique. 

Mauduit  n'avait  pas  treize  ans,  lorsque,  en  1570,  Jean-Antoine  de  Baïf  et 
Joachim  Thibaut  de  Courville  fondèrent,  sous  la  protection  de  Charles  IX,  la 
célèbre  Académie  de  Poésie  et  de  Musique,  où  les  auteurs  de  la  Pléiade  s'es- 
sayaient à  écrire  des  vers  lyriques,  «  mesurés  à  la  lyre  »,  c'est-à-dire  coupés 
en  vue  de  la  collaboration  des  musiciens.  Ronsard,  qui  s'était  déjà  auparavant 
fixé  une  pareille  tâche,  avait  entendu  les  formes  de  la  poésie  lyrique  dans  le 
sens  de  l'identité  du  nombre  des  vers  dans  chaque  strophe  (ce  qui  était  depuis 
longtemps  le  fait  ordinaire  de  toutes  les  chansons),  de  l'égalité  de  longueur 
entre  les  vers  et  de  la  régularité  dans  la  succession  des  rimes.  Baïf,  poussant 
beaucoup  plus  loin  ses  recherches,  entreprit  de  mesurer  ses  vers  «  à  l'an- 
tique »,  par  longues  et  par  brèves,  «  pour  faire  voir  que  la  langue  françoise 
n'est  pas  moins  capable  de  la  quantité  que  la  latine  et  la  grecque  »  ;  tout  en 
se  glorifiant  de  cette  invention,  il  reconnaissait  y  avoir  été  aidé  par  les  con- 
seils du  musicien  Thibaut  de  Courville  : 

Dy  que,  cherchant  d'orner  la  France, 
Je  pris  de  Courville  acointance, 
Maistre  de  l'art  de  bien  chanter, 
Qui  me  fit,  pour  l'art  de  musique 
Réformera  la  mode  antique, 
Les  vers  mesurez  inventer. 

Les  séances  de  l'Académie  avaient  lieu  dans  la  maison  de  Baïf,  qui  était 
située  sur  les  fossés  de  la  ville,  entre  la  porte  Saint-Victor  et  la  porte  Saint- 
Marcel,  et  que  son  propriétaire  avait  décorée  d'inscriptions  et  d'épigrammes 
grecques '2.  «  Dans  cette  plaisante  demeure,  dit  Scévole  de  Sainte-Marthe,  les 
plus  habiles  musiciens  du  monde  venaient  ert  trouppe  accorder  le  son  mélo- 
dieux de  leurs  instruments  à  ceste  nouvelle  cadance  de  vers  mesurez  ».  Une 
pièce  adressée  par  Baïf  à  Charles  IX  précise  certains  points  de  cette  double 
activité  littéraire  et  musicale  : 

En  vostre  académie  on  œuvre  incessamment 
Pour,  des  Grecs  et  Latins  imitant  l'excellence, 
De  vers  et  chants  réglez  décorer  vostre  France 

Avecque  vostre  nom 

Apres  ie  vous  disoy  comment  ie  renouvelle 

Non  seulement  des  vieux  la  gentillesse  belle 
Aux  chansons  et  aux  vers  :  mais  que  ie  remettoys 
En  usage  leur  dance.     . 


1 .  Ce  portrait  a  été  reproduit  en  fac-similé  par  M.  Henry  Expert,  en  tête  de  son  édition  des 
Chaiisoiiiiettes  de  Mauduit. 

2.  Cette  maison  fut  vendue  par  les  héritiers  de  Baïf  à  une  communauté  de  religieuses  Augus- 
tines  anglaises,  qui  la  fit,  au  dire  de  Sauvai,  entièrement  démolir  pour  édifier  en  1639  sur  son 
emplacement  un  nouveau  bâtiment.  Ce  couvent,  qui  porta  les  n°^  23  et  25  de  la  rue  des  Fossés- 
Saint-Victor  (aujourd'hui  rue  du  Cardinal-Lemoine),  fut  rasé,  sous  le  second  Empire,  lors  du 
percement  de  la  rue  des  Ecoles. 
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VOUS  contant  l'entreprise 

D'un  ballet  que  dressions,  dont  la  démarche  est  mise 
Selon  que  va  marchant  pas  à  pas  la  chanson, 
Et  le  parler  suivi  d'une  propre  façon  '. 

Malgré  la  protection  du  roi,  la  vogue  de  l'Académie  se  soutint  peu  de 
temps  et  déclina  même  avant  la  mort  de  Charles  IX  (i  574).  Il  est  donc  difficile 
d'admettre  que  Mauduit  ait  pu  prendre  à  ses  séances  une  part  autre  que  celle 
d'auditeur,  ou  tout  au  plus  de  comparse,  parmi  les  plus  jeunes  exécutants. 
Son  rôle  se  dessina  autrement  dans  la  seconde  Académie,  qui  fut  réorganisée 
sous  Henri  III,  grcâce  au  zèle  du  magistrat  lettré  Guy  du  Faur  de  Pibrac,  et 
que  l'on  appela  Acadéwie  du  Palais,  parce  que  ses  réunions  se  tenaient  dans 
une  salle  du  Louvre.  Sauvai  dit  qu'à  la  fin  de  l'une  d'elles,  Mauduit  fit  chanter 
des  vers  «  qu'il  avoit  mis  en  chant  et  en  parties.  Ce  que  le  roi  trouva  si 
agréable  et  si  à  propos  qu'il  lui  commanda  de  continuer  et  voulut  qu'à  l'avenir 
l'assemblée  se  terminât  toujours  de  même  ».  A  ces  concerts  succédèrent  des 
ballets  «  qui  ravissoient  à  cause  de  la  nouveauté  »,  et  auxquels,  assure  encore 
Sauvai,  se  serait  ajoutée  une  pièce  de  théâtre  en  vers  mesurés  et  chantés  «  à 
la  façon  des  Grecs  »,  si  la  mort  de  Pibrac  (1584)  et  les  troubles  qui  marquè- 
rent les  dernières  années  du  règne  de  Henri  III  n'eussent  arrêté  les  essais  de 
Baïf  et  de  ses  amis  -. 

Dans  un  fort  beau  livre,  imprimé  en  18873,  M.  Edouard  Frémy  a  longue- 
ment étudié  l'histoire  littéraire  de  ces  deux  Académies,  et  s'est  particulière- 
ment efforcé  de  reconstituer,  tant  par  la  production  de  documents  qu'à  l'aide 
de  nombreuses  hypothèses,  la  liste  des  personnages  divers,  poètes  et  ama- 
teurs, gentilshommes,  magistrats,  médecins,  grammairiens,  princesses  et 
grandes  dames,  ayant  pris  ou  seulement  pouvant  avoir  pris  une  part  quel- 
conque à  leurs  réunions.  Le  brillant  écrivain  a  été  moins  abondant  et  moins 
heureux  dans  la  partie  de  son  travail  relafive  aux  collaborateurs  musicaux  de 
Baïf.  Il  ne  semble  avoir  connu  aucune  des  œuvres  vocales  inspirées  par  les 
pièces  en  vers  mesurés,  et  dans  le  peu  de  renseignements  qu'il  donne  sur  les 
musiciens  de  ce  temps  se  sont  glissées  des  erreurs  que  la  valeur  même  de 
son  livre  rend  plus  regrettables,  Trompé  par  quelque  sous-Fétis  ou  sous-Cas- 
til-Blaze,  M.  Frémy  a  fait  entre  autres  de  Guillaume  Costeley,  né  en  1531,  et 
d'Eustache  du  Caurroy,  né  en  1549,  deux  élèves  de  Josquin  Deprés,  qui  était 
mort  en  i  521  ;  et  en  attribuant  à  ces  deux  maîtres  et  à  Clément  jannequin 
des  «  ouvrages  didactiques  très  estimés  de  leurs  contemporains  »,  il  a  cru 
pouvoir  assurer  que  ces  ouvrages  «témoignent  de  travaux  suivis  et  conscien- 
cieux »,  alors  que  nul  exemplaire  ne  paraît  en  exister  ni  en  avoir  jamais 
existé  —  le  prétendu  traité  de  musique  de  Guillaume  Costeley  n'étant  rien 
autre  chose  qu'une  vaste  collection  de  chansons  à  plusieurs  voix. 

J.-A.  de  Baïf,  dit  M.  Frémy,  était  excellent  musicien  et  «  chantait  souvent 
ses  vers  en  s'accompagnant  sur  le  luth  avec  Thibaut  de  Courville,  Mauduit, 

1.  Au  Roy,  dans  les  Œuvres  complètes  de  Jean-Antoine  de  Baïf,  édition  Marty-Laveaux,  t.  11, 
p.  229,  et  dans  l'édition  des  Poésies  choisies,  par  Becq  de  Fouquières,  p.  52. 

2.  Sauval,  Histoire  et  recherches  des  antiquités  de  ta  Ville  de  Paris,  1724,  t.  II,  p.  493. 

3.  Edouard  Frémy,  Origi)ies  de  l'Académie  française,  l'Académie  des  derniers  l^alois,  etc.  Paris, 
s.  d.  (1887),  gr.  in-8°. 
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Jannequin,  Cousin,  Albert,  Le  Roy,  et  les  plus  célèbres  artistes  de  l'époque'  ». 
D'après  les  seules  données  fournies  par  ses  œuvres  poétiques,  l'intelligence 
musicale  de  Baïf  ne  fait  pas  le  plus  léger  doute,  et  son  talent  pratique  de 
luthiste  et  de  chanteur  est  d'autant  plus  admissible  que  d'autres  poètes,  à  la 
même  époque,  le  partageaient 2.  Il  avait  pu,  avant  sa  vingtième  année,  con- 
naître à  Paris  le  fameux  luthiste  Albert  —  Albert  de  Ripe,  ou  de  Mantoue, 
joueur  de  luth  et  valet  de  chambre  de  François  I^r  et  de  Henri  II,  —  qui 
mourut  en  155 1.  Jannequin,  qui  se  disait  en  1559  «  en  'povre  vieillesse 
vivant  »,  n'avait  guère  pu  être  non  plus  d'une  longue  connaissance  pour  le 
jeune  poète.  Les  autres  artistes  que  nomme  M.  Frémy  étaient  davantage  les 
contemporains  de  Baïf  et  purent  figurer  dans  son  Académie,  soit  que  parce 
Le  Roy  non  exactement  désigné  l'on  entende  le  luthiste,  compositeur  et  édi- 
teur Adrien  Le.  Roy,  ou  son  homonyme  Etienne  Le  Roy,  dit  Saint-Laurent, 
chanteur  favori  de  Charles  IX,  puis  de  Henri  III,  qui  le  conserva  parmi  les  chan- 
tres de  sa  chambre,  avec  Etienne  Cousin  '. 

Joachim  Thibaut,  dit  Cornille  ou  de  Courville,  premier  collaborateur,  et, 
paraît-il,  instigateur  des  innovations  poétiques  de  Baïf,  appartenait  aussi  à  la 
musique  du  roi,  en  qualité  de  joueur  de  lyre.  Un  article  des  Comptes  royaux, 
daté  du  6  octobre  1572,  se  rapporte  directement  au  genre  nouveau  de  com- 
position que  les  deux  amis  expérimentaient  dans  les  réunions  de  la  première 
Académie  : 

«  A  joachim  Thibault,  dict  Cornille,  joueur  de  lire  dudict  seigneur  [Char- 
les IX],  la  somme  de  six  vingt  cinq  1.  t.  [125  livres  tournois],  dont  ledict  sei- 
gneur lui  a  faict  don  en  considération  des  services  qu'il  luy  a  faicts  cy  devant 
en  son  dict  estât,  faict  et  continue  encore  chascun  jour  et  pour  luy  donner 
moyen  de  parachever  la  composition  de  musique  par  luy  commencée,  pour 
chanter  à  plusieurs  voix  des  vers  en  rhitme  et  musicque,  qui  se  reciteront  sur 
la  lire  et  le  luth.  ^  » 

Le   même  musicien  figurait  encore  en  1580  parmi  les  «  officiers  domesti- 

1.  M.  Frémy  n'a  pas  indiqué  ses  sources  pour  ce  passage,  non  plus  que  pour  celui  que  nous 
venons  de  citer.  V.  son  livre,  pp.  28  et  29. 

2.  Fétis  {Biographie  universelle  des  musiciens,  t.  I,  p.  218),  copiant  Choron  et  Fayolle  {Dic- 
iionn.  bislor.  des  musiciens,  t.  1,  p.  44),  qui  avaient  copié  La  Borde  {Essais  sur  la  Musique,  t.  IV, 
p.  I  i),  a  inscrit  sous  le  nom  de  Baïf  quatre  œuvres  musicales  :  1°  Instruction  pour  toute  nnisique 
des  huit  toi/s  en  tablature  de  luth  ;  2°  Instruction  pour  apprendre  la  tablature  et  a  jouer  de  la 
guitare  ;  3°  Dou^e  chansons  spirituelles,  paroles  et  musique,  à  quatre  parties,  1562  ;  4°  Premier 
et  Second  Livres  de  Chansons  à  quatre  parties,  1578  et  1580.  —  M.  Eitner  {Quellen-Lexikon,  t.  I, 
p.  364). a  reproduit  ces  quatre  titres  d'après  Fétis,  en  avertissant  le  lecteur  qu'il  ne  connaissait 
pas  d'exemplaires  de  ces  oeuvres  ;  on  peut  remarquer  en  passant  que  le  même  auteur  a  placé  à  la 
suite  l'un  de  l'autre  deux  petits  articles  différents,  qui' concernent  tous  deux  le  même  J.-A.  de 
Baïf.  Les  trois  premiers  des  ouvrages  en  question  appartiennent  à  Adrien  Le  Roy.  Fétis  lui-même 
a  répété  les  titres  du  premier  et  du  second  à  l'article  Le  Roy  de  sa  Biogr.  univ.  des  mus.,  t.  V, 
p.  180,  sans  se  souvenir  qu'il  les  avait  déjà  inscrits  à  l'art.  Baïf.  Le  troisième  est  ainsi  intitulé 
par  C.-F.  Becker  :  A.  Le  Roy,  XII  Chansons  spirituelles  à  quatre  parties,  dont  la  lettre  est  de 
Jean-Ântoine  de  Baïf.  Paris,    1562  [Die  Tonwerke  des  XVI.   und  XVII.  Jahrhmderts,  2"  édit., 

1855,  col.  222).  —  L'attribution  à  Baïf  de  deux  livres  de  chansons,    1578  et  1580,  est  certai- 
nement le  résultat  d'une  confusion  analogue. 

3.  Tous  deux  paraissent  également  dans  les  Comptes  originaux  de  la  maison  du  roi   en  1575 
Cousin  y  manque  en  1380. 

4.  Cet  article  a  été  publié  par  Cimber  et  Danjou  dans  leurs  Archives  curieuses  de  VHist.  de 
France,  t.  Vlll,  p.  355. 
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ques  du  roi  »  Henri  IIP;   il   mourut  avant  le  2  juin   1585,    date  d'un  don 
octroyé  par  le  même  souverain  à  la  veuve  et  à  ses  héritiers'. 

Mauduit,  le  plus  jeune  de  tous  les  musiciens  que  M.  Frémy  donne  pour 
compagnons  à  Baïf  dans  léchant  et  le  jeu  du  luth,  eut  donc  certainement  pour 
premier  modèle,  dans  le  traitement  musical  des  vers  mesurés,  Joachim  Thi- 
baut. II  fut  encore  précédé  de  deux  autres  artistes,  l'un  illustre,  l'autre 
demeuré  pour  nous  énigmatique  :  Claudin  Lejeune  et  du  For;  une  intéressante 
pièce  de  Baïf  en  «  vers  saphiques  »,  où  le  poète  célèbre  lui-même  son  propre 
jour  anniversaire  de  naissance,  réunit  les  noms  des  quatre  musiciens,  ses 
collaborateurs,  —  Thibaut,  du  For,  Claudin,  Mauduit,  —  en  précisant  claire- 
ment l'ordre  de  succession  de  leurs  travaux  s  : 

Kompagnons  féton  se  jour  ou  je  naki 

Dans  le  sein  de  flos  adricns  *  :  é  canton 
Kelke  çantplezant  ki  après  mil  ans  soét 
Ankore  çanté. 

Jour  natal  niarké  de  Baïf,  ki  lessa 

Les  çemins  fraies,  é  premier  découvrit 

Un  nouveo  santier,  à  la  France  montra 

L'antike  çanson. 

Kant  d'an  hot  poussé  de  Tibôt  s'akosta 

Chantr'  é  compozeur  ki  premier  davan  tous 
An  la  dans'  après  é  du  For  é  Klôdin 
Ozéret  antrer. 

For,  ki  son  dous  lut  maniét  savanmant 

Klôdin  ô  bel  art  de  la  musik'  instruit, 
Ont  d'accors  çoézis  onoré  de  se  vers 
Les  mesurés  çans. 

Las  !  Tibôt  n'  et  plus  :  é  du  For  davan  lui 
Nous  kila,  lessant  nos  ouvrajes  nessans, 
Puisset  lez  anfans  de  Tibôt,  é  Klôdin 
L'ouvraj'  akonplir. 

Mes  vesi  Moduit  a  la  Muse  bien  duit 

Dous  de  meurz  et  dous  a  mener  le  Konçant 
Des  akors  suivis  brev'  et  longue  markant 
D'un  bat  ajansé. 

Tant  ke  dans  mon  keur  me  batra  mon  esprit 
L-'euvre  poursuivre  :  vous  amis  d'Apollon 
L'antrepriz'  eidés  :  an  oneur  é  plezir 
L'euvre  se  parfet. 

(A  suivre.)  Michel  Brenet. 


1.  Bibl.  Nat.,  ms.  Dupuy  127. 

2.  Frémy,  ouvrage  cité,  p.  583,  en  note.  —  Une  pièce  de  vers  adressée  h  Joachim  Thibaut  de 
Courville  se  trouve  au  t.  11,  page  391,  des  Œuvres  complètes  de  Baïf,  édit.  Marty-Laveaux,  et  à 
la  p.  71  de  l'édition  Becq  de  Fouquières.  —  Nous  ne  connaissons  sous  le  nom  de  Courville 
que  trois  Airs  de  Cour,  contenus  dans  le  cinquième  livre  des  y^irs  de  différents  auteurs  mis  eu 
txblature  de  luth  par  Gabriel  Bataille,  1614. 

3.  Mersenne,  en  imprimant  cette  pièce  dans  ses  Qva'stiones  celeberriiiuv  in  Geiiesim,  1623, 
in-foL,  col.  1686,  s'est  conformé  à  l'orthographe  phonétique  de  Baïf,  que  nous  respectons  ici,  sauf 
la  traduction  en  caractères  usuels  des  quelques  caractères  spéciaux  employés  par  le  poète.  La 
date  1571,  que  Mersenne  assigne  à  ces  strophes,  est  erronée,  puisqu'il  y  est  fait  mention  du 
décès  de  Thibaut,  postérieur  à  1580. 

4.  J.-A.  de  Baïf  était  né  à  Venise  en  1332. 
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JACQUES  CHAMPION  DE  CHAMBONNIÈRES 

(Suite) 


Les- courantes  ont  peu  de  développement  :  deux  reprises  répétées,  la  pre- 
mière de  huit  mesures,,  la  seconde  de  huit  ou  dix.  La  mesure  à  3/2  y  tend 
souvent  à  se  résoudre  en  6/4  et,  dans  le  même  morceau,  la  position  des 
accents  forts,  marqués  par  le  mouvement  de  la  basse,  détermine  tour  à  tour 
les  deux  sortes  de  rythmes.  Cette  hésitation  n'est  pas  sans  charme  ;  d'ail- 
leurs, paraît-il,  dans  l'exécution  des  Courantes,  le  mouvement  tantôt  pré- 
cipité, tantôt  ralenti,  n'était  qu'un  Tempo  riibato  perpétuel  1  et  cette  marche 
capricieuse  et  irrégulière  les  différencie  assez  nettement  d'autres  airs  analogues. 
Elles  sont  aussi  fort  nombreuses  ;  chaque  Suite  en  renferme  deux  ou  trois 
d'expression  variée,  plus  ou  moins  animées  sans  doute.  Une  Courante  en 
ut  (Recueil  manuscrit,  p.  46)  a  presque  la  tranquillité  d'une  Allemande  :  la 
mélodie  très  chantante  ne  pourrait  que  perdre  à  une  exécution  rapide  2, 

Celle  qui  lui  fait  suite  (id.,  p.  5,  a),  écrite  à  3/4,  est,  au  contraire,  d'un 
mouvement  vif  et  marqué.  Le  thème;  très  rythmé,  franchement  accentué  sur 
le  troisième  temps,  est  énergique  et  joyeux  :  vers  la  fin,  les  détails  plus 
travaillés  des  contrepoints  doivent  être  mis  en  relief  par  un  jeu  beaucoup  plus 
soutenu  3.  La  pièce  dite  Iris^,  alerte  également,  comporte  un  emploi  plus 
large  des  agréments  et  broderies  de  toute  sorte  :  enguirlandée  de  ces  orne- 
ments, ici  indispensables,  la  phrase  court,  chatoyante  et  légère,  au-dessus  d'un 
accompagnement  discret,  ponctué  çà  et  là  de  grands  accords  à  plein  clavier. 

Tous  ces  morceaux  sont  trop  différents  d'aspect,  les  accents  y  sont  trop 
irrégulièrement  frappés  pour  qu'on  puisse  supposer  qu'ils  aient  jamais  servi 
vraiment  à  la  danse,  sauf  quelques-uns  pourtant,  où  le  rythme  présente  cer- 
taines particularités,  par  exemple  l'accentuation  en  syncope  du  deuxième 
temps  (en  considérant  le  jiji  comme  formé  de  deux  mesures  à  3/4). 

Pour  les  Sarabandes  et  les  Gaillardes,  la  même  observation  s'impose.  Le 
nombre  des  mesures  y  reste  toujours  à  peu  près  le  même  :  huit  pour  la  pre- 
mière reprise,  seize  pour  la  seconde  en  général.  Mais  ces  prétendues  Sara- 
bandes tiennent  rarement  compte  des  exigences  de  cette  sorte  de  danse  :  si 


1.  «  Currens...  est  species  Melismatis  choraici,  sub  diversa  tamen  a  piioie  pioportione  insti- 
tuta  :  habet  enim  varios  motus  celeiitatis  tarditati  mixtos.  »  (Kircher,  A/MSi/ro/ii  universalis,  I^II.) 

2.  Dans  le  même  genre  encore  la  Toute  Belle  (1,  n°  13)  et  la  Courante  de  Madame  {\,  14), 
toutes  deux  en  ré  mineur;  celle  en  fa  (Recueil,  p.  48),  en  sol  mineur  (1,  n°  28),  en  sol  (II,  n"  27). 

3.  La  Courante  les  Barricades  est  du  même  caractère  (1,  n°  17,  Recueil,  p.  20,  a),  ainsi  qu'une 
autre  du  même  ton  (Recueil,  p.  19,  a),  suivie  de  son  double.  Sous  cette  deuxième  forme,  pleine 
de  fougue  et  de  hardiesse,  elle  montre  bien  de  quelle  sorte  ces  transformations,  si  rarement  con- 
servées, pouvaient  renforcer  et  accentuer  l'expression  d'une  pièce. 

4.  (I,  9  ;  Recueil,  p.  6,  a.)  C'est  celle  que  Titon  du  Tillet  cite  comme  célèbre  encore  de  son 
temps. 
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elles  commencent  toujours  en  frappant,  ainsi  qu'il  est  prescrit,  la  cadence 
finale  ne  s'y  résoud  qu'exceptionnellement  sur  le  dernier  temps  de  la  mesure. 
Ces  pièces  sont  bien  rythmées  :  la  mélodie,  toujours  nettement  dessinée  soit 
au  dessus,  soit  quelquefois  à  la  basse,  y  a  beaucoup  de  charme  et  se  caracté- 
rise fréquemment  par  l'accentuation  du  deuxième  temps.  Le  mouvement  en 
est  moins  lent  qu'il  ne  le  devint  par  la  suite,  l'allure  moins  solennelle  aussi. 
Mattheson,  qui  exigeait,  dans  de  tels  morceaux,  un  certain  air  de  grandeur 
presque  religieuse,  propre  à  l'expression  des  sentiments  élevés,  nobles  et 
majestueux,  n'eût  point  approuvé  le  caractère  des  Sarabandes  de  Chambon- 
nières.  Plus  mélodiques  que  ceux  des  Courantes,  leurs  thèmes  sont  empreints 
d'une  élégance  voluptueuse,  tendre  et  pleine  de  grâce.  Les  ornements  parais- 
sent plus  discrètement  employés  peut-être  ;  mais  l'harmonie,  moins  mouve- 
mentée là  qu'ailleurs,  affectionne  les  dissonances  riches  d'effet,  les  retards  et  les 
suspensions.  Les  passages  chromatiques  y  sont  fréquents,  les  modulations 
également  :  beaucoup  de  ces  morceaux,  ceux  surtout  qui  sont  écrits  dans  le 
mode  mineur,  visent  manifestement  au  pathétique*. 

Les  Gaillardes  seront  exécutées  un  peu  plus  lentement  et  dans  un  sentiment 
différent.  Ces  airs,  dit  le  Père  Kircher,  doivent  avoir  «  je  ne  sais  quoi  d'éner- 
gique, non  sans  quelque  mélange  de  gravité  et  de  douceur^  ».  Cette  belle 
définition  n'aurait  pas  sa  place  ici.  Pour  Chambonnières,  ces  sortes  de  pièces, 
très  peu  nombreuses  à  vrai  dire,  ne  sont  guère  que  des  Allemandes  à  trois 
temps.  Du  moins  présentent-elles  un  style  très  travaillé,  où  tous  les  procédés 
de  l'art  trouvent  leur  place;  intéressantes  par  cette  recherche,  elles  demandent 
moins  aux  ressources  de  l'expression  et  du  rythme  s. 

Toutes  les  pièces  dont  il  a  été  parlé  jusqu'ici^  sont  en  somme  d'un  mou- 
vement modéré,  sinon  lent.  Ce  sont  les  plus  nombreuses,  et  celles  que  le 
goût  du  temps  semble  préférer  aux  morceaux  plus  vifs  et  plus  animés.  Car 
c'était  surtout  dans  les  ornements,  dans  les  «  diminutions  »  que  les  virtuoses 
cherchaient  à  faire  applaudir  l'élégante  prestesse  de  leur  main,  quelquefois 
aux  dépens  de  qualités  plus  solides.  On  exigeait  beaucoup  cependant  des 
clavecinistes  qui  visaient  au  «  jeu  brillant».  «  Cette  méthode,  dit  Le  Gallois,  a 


1.  Voyez,  dans  ce  genre,  les  deux  Sarabandes  en  ré  mineur  (11,  n°  19,  et  Recueil,  p.  24,  a)  ; 
et  celle  en  sol  mineur  (Recueil,  p.  55,  a). 

Dans  une  autre  note,  d'élégance  plus  superficielle,  celles  en  ré  majeur  (Recueil,  p.  286),  et  en 
sol,  dite  les  Jeunes  Zéphyrs  (II,  n°  29). 

2.  «  Nescio  quid  vigorosum,  molli  gravique  commixtum  quo  animus  potenter  excitatur...  » 
{Musurgia,  VII.) 

3.  Voyez  surtout  la  Gaillarde  en  si  bémol  (Recueil,  p.  68),  accompagnée  d'un  Double. 

4.  11  faut  y  joindre  les  trois  pièces  du  recueil  manuscrit  qui  portent  le  nom  de  Chaconne  :  en 
ut  (p.  16),  en/a  (p.  46),  en  sol  (p.  53).  Le  caractère  de  la  véritable  chacone  en  est  absent  : 
point  de  basse  contrainte  sur  quoi  se  déroulent,  ainsi  que  plus  tard,  des  couplets  variés.  Ce  n-'est 
encore  qu'une  suite  de  thèmes  séparés  par  une  courte  reprise  qui  se  répète  régulièrement  chaque 
fois.  Sans  qu'il  y  ait  là  développement  proprement  dit,  ces  morceaux  atteignent  des  proportions 
plus  amples  que  les  autres,  sans  que  cette  prolixité  soit  un  mérite,  car  les  rappels  trop  fréquents 
de  la  première  reprise  restreignent  les  modulations  et  impriment  à  l'ensemble  une  monotonie 
assez  peu  agréable. 

On  trouve  encore  dans  le  2™°  Livre  imprimé  un  unique  Menuet,  en  sol  (n"  30).  L'exemplaire 
déjà  cité  de  M.  Ecorcheville  en  renferme  un  second,  en  itt,  écrità  la  main  sur  une  page  laissée  en 
blanc  par  l'impression.  Rien  ne  nous  prouve  sûrement  qu'il  faille  attribuer  à  Chambonnières  cette 
petite  pièce,  insignifiante  d'ailleurs. 
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quelque  chose  de  très  beau  quand  elle  est  dans  sa  perfection,  mais  cela  est 
très  rare...  Les  grands  brillans  sont  emportez  et  trop  élevez...  les  cadences 
sont  souvent  très  pressées,  et,  par  conséquent,  très  rudes...  ;  elles  sont  bat- 
tues inégalement  et  mal  soutenues...  ;  ils  ont  un  mouvement  pressé  et  altéré 
qui  fait  que  leur  mesure  n'est  pas  juste...,  enfin  on  n'observe  qu'une  perpé- 
tuelle cadence  qui  empêche  qu'on  entende  distinctement  le  chant  de  la  pièce, 
et  ils  y  font  continuellement  des  passages,  particulièrement  d'une  touche 
à  son  octave,  ce  que  Chambonnières  appeloit  avec  raison  chaudronner.  »  - 

En  considérant  l'imperfection  du  doigté  alors  en  usage,  on  comprendra 
ce  que  ces  critiques  devaient  souvent  avoir  de  fondé.  Le  passage  du  pouce 
n'était  point  admis  ;  pour  exécuter  des  gammes  rapides  ascendantes  ou  des- 
cendantes, il  fallait  couler  les  doigts  par-dessus  le  troisième  ou  le  quatrième. 
Quelque  grande  que  fût  l'habitude  de  ces  substitutions,  il  était  impossible 
d'arriver  à  la  sûre  précision  des  pianistes  d'aujourd'hui  et  le  jeu  de  l'artiste  le 
plus  habile  devenait  facilement,  dans  la  vitesse,  inégal  et  confus. 

A  défaut  de  toute  autre  raison,  celle-là  suffirait  à  expliquer  la  préférence  des 
compositeurs  pour  les  mélodies  calmes,  dont  le  thème  expressif  et  tendre 
peut  être  exposé  cà  loisir,  soutenu  d'une  harmonie  savante,  animé  d'élégants 
mouvements  de  basse  ou  d'imitations  ingénieusement  amenées.  On  voit  du 
moins  pourquoi  les  clavecinistes  de  la  première  époque  se  sont  généralement 
abstenus  d'écrire  des  traits  diatoniques  ininterrompus  de  quelque  étendue,  ana- 
logues à  ces  diverses  combinaisons  de  gammes  qui,  plus  tard,  seront  au  con- 
traire la  ressource  favorite  dont  useront  et  abuseront,  en  leurs  brillantes  fan- 
taisies, les  virtuoses  du  clavier. 

Ce  n'est  pas  à  dire  cependant  que,  dans  les  formes  d'airs  en  usage,  on  ne 
rencontre  point  de  morceaux  vifs  et  rapides.  Au  contraire,  les  Suites  de  cla- 
vecin en  comptent  toujours  au  moins  quelques-uns.  Sous  des  noms  divers, 
Foltes,  Canaris,  Brusques,  ces  pièces  se  rattachent  à  un  type  unique,  celui 
de  la  Gigue  :  un  allegro  à  trois  temps,  dont  les  mesures,  réunies  deux  à 
deux,  se  rythment  en  mesure  binaire,  à  6/4.  Plus  tard,  le  mouvement  à  6/4 
ira  s'accélérant  ;  il  deviendra  même  un  véritable  6/8  à  mesure  que  le  deux- 
temps  s'accentuera  davantage.  Chez  Chambonnières,  ce  dernier  rythme  est 
déjà  presque  établi,  non  sans  des  indécisions  qui,  du  6/4,  font  assez  souvent 
par  le  déplacement  des  accents,  une  mesure  ternaire,  un  ^ji. 

La  coupe  de  ces  morceaux  est  fort  libre;  le  musicien  ne  s'y  assujettit  point 
à  couler  sa  pensée  dans  un  nombre  déterminé  de  mesures  pour  chaque 
reprise,  et  les  proportions  en  restent  très  variables.  Le  rythme  est  toujours  bien 
marqué,  quoique  dans  cette  forme  assez  indécise  qui  est  caractéristique  du 
genre  ;  les  valeurs  des  notes,  dans  l'exposition  des  thèmes,  sont  toujours 
sensiblement  égales.  Le  style  fugué  s'emploie  là  couramment  :  beaucoup  de 
Gigues  commencent  en  véritable  fugue,  avec  une  seule  voix  à  laquelle  s'ajou- 
tent les  autres  en  entrées  successives,  sans  alterner  toujours  rigoureusement 
de  la  tonique  à  la  dominante  cependant^  Ainsi  construites,  ces  pièces  sont 
plus  voisines  que  les  autres  des  Fantaisies  ou  Caprices,  analogues  à  ce  que 
Frescobaldi  appelle  Can:{on  francese  :  analogues  par  le  développement  et  la 
conduite  du  moins,  car  .le  rythme  traditionnel  du  Can^one  n'est  pas  du  tout 
celui-ci.  Au  point  de  vue  mélodique,  les  thèmes  ont  moins  d'importance  que 
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dans  les  airs  vraiment  expressifs.  Toujours  très  courts,  ils  se  réduisent  même 
souvent  à  une  brève  figure  d'une  ou  deux  mesures,  sans  cesse  répétée  et 
transportée  à  différents  intervalles.  Tout  l'intérêt  résulte  des  divers  aspects  de 
ces  quelques  notes  et  des  combinaisons  plus  ou  moins  ingénieuses  où  l'auteur 
sait  les  engager  :  il  n'y  a  pas  là  de  mélodie  dans  le  sens  propre  de  ce  mot. 
Ou  plutôt  la  figure  initiale  du  thème  s'adapte  successivement  à  plusieurs 
phrases  différentes  :  pour  mieux  dire,  à  plusieurs  aspects  caractérisés  d'une 
forme  unique.  Voilà  déjà  le  véritable  principe  du  développement  moderne  : 
dans  la  mesure  où  il  sait  ainsi  modifier  ses  thèmes,  en  leur  intime  structure, 
le  musicien  se  sent  à  même  d'agrandir  désormais  le  champ  de  ses  modula- 
tions. La  phrase  passera  du  majeur  au  mineur,  du  ton  fondamental  à  d'autres 
plus  ou  moins  voisins,  toujours  avec  une  égale  aisance,  toujours  transfor- 
mée sans  cesser  d'être  reconnaissable  à  une  oreille  exercée,  et  le  morceau  pourra, 
sans  monotonie,  prendre  les  proportions  les  plus  larges.  Sans  doute  il  restera 
fort  à  faire  a^ux  successeurs  des  vieux  maîtres  pour  acquérir  une  pleine  cons- 
cience des  ressources  illimitées  de  ce  procédé  :  Bach,  Haydn,  Beethoven,  sont 
encore  à  naître.  Mais  il  faut  reconnaître,  en  certaines  des  Gigues  de  notre 
Chambonnières,  quelques-unes  des  premières  tentatives  faites  dans  cette  voie, 
sans  lui  vouloir  attribuer  d'ailleurs  le  moins  du  monde  un  pressentiment  des 
destinées  prodigieuses  d'un  mode  d'écriture  auquel  il  s'essayait,  pour  ainsi  dire, 
à  son  insu. 

Parmi  celles  de  ses  Gigues  qui  sont  les  plus  intéressantes  en  ce  genre,  je 
citerai  celle  en  ré,  dite  la  Madelonette,  une  en  iit  et  surtout  une  autre  en  ;;// 
mineur  1,  dont  le  thème,  un  peu  modifié,  a  inspiré  à  Froberger  un  morceau 
semblable.  Fort  au-dessus  des  deux  autres,  celle-ci  est  déjà  d'un  art  avancé 
et  le  développement  y  prend  de  plus  grandes  proportions  sans  que  l'intérêt 
languisse.  La  seconde  reprise  en  est  déjà  construite  sur  le  thème  renversé  de 
la  première,  ce  qui  sera  la  règle  plus  tard;  mutation  qui  ne  s'observe  pas  dans 
les  autres,  bien  que  le  second  thème  aille  souvent  en  sens  contraire  du  premier, 
en  dessinant  vaguement  une  sorte  de  renversement  imparfait.  Enfin,  l'unité 
de  l'ensemble  est  bien  établie  par  le  rappel  du  premier  motif,  sous  sa  forme 
complète,  à  la  fin  de  la  deuxième  partie. 

Ces  Gigues  laissaient  déjà  pressentir  ce  que  ce  genre  deviendrait  dans  la  suite. 
Mais  à  côté,  il  en  faut  signaler  d'autres  qui  dérivent  d'un  principe  tout  diffé- 
rent. 

Celles-ci  n'ont  plus  des  allures  de  fugues  :  leur  mélodie,  plus  saillante  et 
moins  brusquement  rythmée,  ne  se  prêterait  pas  à  ce  genre  de  développement. 
Dans  un  mouvement  sans  doute  un  peu  retenu,  ce  sera  quelquefois  par 
imitations  canoniques  que  le  musicien  procédera.  La  Gigue  en  soi  mineur,  par 
exemple  (II,  n'^  2}),  n'est  qu'un  simple  canon  à  deux  parties,  très  rigoureu- 
sement suivi  à  l'octave  et  soutenu  d'une  basse,  où  semble  s'esquisser  parfois 
comme  un. souvenir  effacé  du  thème.  Il  y  a  là  quelques  mesures  à  peine, 
et  c'en  est  assez  pour  que  la  frêle  mélodie,  en  sa  mélancolie  discrète,  évoque 
la  vision  du  siècle  qui  la  vit  éclore,  ses  grâces  cavalières  et  le  charme  un  peu 
précieux  de  ses  élégances  abolies. 

I.  I,n°  18  ;  Recueil,  p.  12,  a,  et  p.  32. 
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Rarement  les  imitations  canoniques  se  poursuivent  aussi  régulières.  Voici 
une  Gigue  du  même  ton,  également  en  trio  (II,  r\°  21),  où  la  seconde  partie 
du  sujet  seule  sert  aux  répliques  des  autres  parties.  Telle  autre,  Is.  Villa- 
geoise (I,  no  30),  n'use  du  style  figuré  que  dans  la  deuxième  reprise.  Ailleurs, 
la  mélodie  n'est  soutenue  que  de  simples  accords  d'accompagnement  1  :  ou 
bien  les  imitations  canoniques  à  l'octave  alternent  avec  un  style  fugué  très 
libre  ^ 

Mais  toutes  ces  pièces  ne  sont  déjà  plus  des  Gigues  que  de  nom,  puisque  leur 
marche  ne  s'astreint  à  aucune  règle  fixe.  Seuls,  le  caractère  des  mélodies  et  la 
rapidité  plus  ou  moins  grande  des  mouvements  leur  donnent  avec  le  type 
traditionnel  une  ressemblance  suffisante  pour  légitimer  à  la  rigueur  leur  titre. 


Voici  que  nous  avons  rapidement  passé  en  revue,  en  ces  quelques  pages, 
toutes  celles  des  œuvres  de  Chambonnières  qui  nous  sont  parvenues.  Les  trois 
sources  où  j'ai  puisé,  les  deux  livres  imprimés  et  le  manuscrit  de  la  Natio- 
nale renferment  probablement  tout  ce  qui  subsiste  de  cet  artiste.  Certes  ne 
doutons  pas  qu'il  n'y  ait  là  qu'une  minime  partie  de  ses  compositions.  Toutes 
ces  diverses  pièces  ne  font  pas  plus  de  136  morceaux  3,  assez  courts  :  ce  serait 
bien  peu  pour  une  aussi  longue  carrière  que  la  sienne.  Mais  la  majeure  par- 
tie de  ses  ouvrages  resta  toujours  inédite  puisque  nous  savons  que  Hardelle, 
son  disciple  préféré,  avait  hérité  d'une  quantité  considérable  de  manuscrits  du 
maître.  Quant  à  ces  copies  nombreuses  qu'on  se  passait  de  main  en  main, 
la  plupart  devaient  contenir  les  mêmes  morceaux,  ceux  qu'avait  particuliè- 
rement distingués  le  suffrage  des  délicats,  et  elles  durent  perdre  presque  tout 
leur  intérêt  à  l'apparition  des  livres  imprimés,  plus  faciles  à  se  procurer.  Ceux- 
ci  eurent  beaucoup  de  succès  d'ailleurs,  car  s'ils  ne  furent  point  réédités  à 
proprement  parler,  on  dut  en  faire  du  moins  plusieurs  tirages,  ce  qui  ressort 
jusqu'à  l'évidence  de  l'examen  des  rares  exemplaires  qui  en  subsistent,  entre 
lesquels  on  peut  relever  d'assez  notables  différences  matérielles*.  Mais  tout  en 


1 .  Par  exemple  la  l/erdiiiguette  (II,  n°  5)  en  ut,  et  la  Volte  en/a  (Recueil,  p.  43,  a). 

2.  Gigue  la  Coquette  en  la  mineur  (Recueil,  p.  65,  b)  ;  Gigue  en  sol  mineur  (id.,  p.  55,  b). 

3.  Il  y  a  31  pièces  dans  le  premier  livre,  30  dans,  le  second.  Quelques-unes,  surtout  de  celles 
du  second  livre,  ne  se  trouvent  pas  dans  le  manuscrit,  qui  en  contient  d'autre  part  75  que  l'on  ne 
trouve  nulle  part  ailleurs.  La  plupart  de  celles  qu'il  a  de  communes  avec  les  livres  imprimés  se 
présentent  d'ailleurs  avec  des  variantes  assez  considérables.  Outre  les  agréments,  qui  là  sont 
absents.,  il  y  a  de  nombreuses  différences  dans  la  forme  des  traits,  la  disposition  des  accords,  le 
rythme  même  quelquefois.  C'est  là  la  principale  des  raisons  qui  me  portent  àcroire  ce  recueil  an- 
térieur à  la  publication.  Il  représente  une  de  ces  versions  qui  couraient  le  monde  en  s''altérant  de 
plus  en  plus  et  qui  n'eurent  plus  de  raison  d^'être  après  l'apparition  du  texte  authentique. 

'4.  J'ai  comparé  entre  eux  l'exemplaire  du  Conservatoire  et  celui  de  M.  Ecorcheville.,  complets 
tous  les  deux,  et  celui  de  la  Bibliothèque  Nationale^  qui  ne  possède  que  le  second  livre.  Voici  ce 
que  j'ai  pU  y  remarquer.  Dans  le  livre  I.,  une  erreur  de  pagination  a  fait  reproduire  deux  fois  les 
numéros  des  pages  13  et  14  ;  l'éditeur  les  a  distinguées  ainsi  :  13*,  14*,  13,  14,  et  les  a 
laissées  danscetordre  pour  l'exemplaire  du  Conservatoire.  Dans  l'exemplaire  de  M.  Ecorcheville,  les 
pages  13*  et  14*  ont  été  ajoutées  en  supplément  à  la  fin  du  cahier.  11  s'ensuit  que  ni  le  recto  du 
13*,  ni  le  verso  du  14*  ne  portent  la  même  pagination  ni  le  même  texte  que  précédemment.  De 
plus,  dans  le  même  exemplaire,  par  une  erreur  singulière,  le  folio  qui  porte  les  pages  60  et  61  a 
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continuant  à  jouer  la  musique  du  maître,  les  amateurs  (une  fois  disparus 
ses  élèves  immédiats)  ne  furent  point  curieux  d'enrichir  leurs  collections  de 
celles  de  ses  œuvres  qu'il  n'avait  pas  lui-même  livrées  à  l'impression.  Le 
XVlle  siècle,  le  XVIIle  tout  autant,  étaient  en  art  terriblement  modernistes  : 
sauver  de  l'oubli  les  œuvres  du  passé  que  leurs  auteurs  ne  sont  plus  là  à 
défendre,  c'est  un  souci  que  ces  époques  ignoraient.  Pour  Chambonnières  d'ail- 
leurs, n'était-ce  pas  assez  de  posséder  un  certain  nombre  de  ses  compositions, 
celles-là  justement  dont  s'étaient  directement  inspirés  les  clavecinistes  qui 
vinrent  après  lui  ?  Personne  n'eût  imaginé  intéressant  d'en  vouloir  grossir  le 
nombre,  moins  encore  de  rechercher  celles  qui  pouvaient  être  écrites  dans  un 
goût  différent  et  dont  la  mode  avait  passé. 

(A  suivre.) 

Henri  CIuittard. 

FRANÇOIS    ROBERDAY 


«  Comme  il  ne  seroit  pas  iuste  que  ie  tirasse  aduentage  du  trauail 
d'autruy,  écrit  Roberday  dans  l'Avertissement  de  ses  Fugues  et  Caprices,  ache- 
vés d'imprimer  ie  14  août  1660,  ie  vous  dois  avertir  que  dedans  ce  Hure  il  y 
a  trois  pièces  qui  ne  sont  pas  de  moy,  il  y  en  a  vne  qui  a  esté  autrefois 
composée  par  l'illustre  Frescobkldy,  vne  autre  de  Monsieur  Ebnert,  et  la  troi- 
siesme  de  Monsieur  Froberger,  tous  deux  organistes  de  l'empereur.  »  Cette 
pièce  de  Froberger,  Roberday  la  tenait  apparemment  de  l'auteur  lui-même 
qui,  dit-il  plus  loin,  lui  présenta  un  sujet  de  fugue. 

Mattheson  a  parlé  d'un  séjour  de  Froberger  à  Paris.  L'auteur  de  V Ehrenpforte 
ne  mérite  pas  toujours  créance.  C'est  à  lui  que  Fétis  et  Halévy  doivent  le 
merveilleux  qu'ils  ont  jeté  dans  le  roman  de  Froberger.  Ici,  toutefois,  ce  qu'il 
rapporte  est  exact.  Un  recueil  de  musique  manuscrite,  conservé  à  la  Biblio- 
thèque Nationale,  contient  une  fugue  de  Froberger,  marquée  de  cette  note  : 
fait  à  Paris^^,  et  un  passage  de  la  Mu^e  historique  de  Loret  désigne,  à  n'en 
pas  douter,  l'organiste  allemand.  Dans  sa  lettre,  datée  du  dimanche  29 
septembre  1652,  Loret  rend  compte  d'un  concert  donné  aux  Jacobins,  le  jeudi 
précédent,  par  un  grand  nombre  de  musiciens. 


été  remplacé  par  le  folio  correspondant  du  livre  II,  lequel  n'existait  pas  encore  quand  le  livre  I 
parut  pour  la  première  fois.  De  ce  fait,  cet  exemplaire  se  décèle  comme  un  second  tirage,  et  il 
présente  une  lacune  fâcheuse  en  ce  que  la  Gigue  la  yUlageoise,  qui  précède  le  folio  déplacé,  n'y 
est  pas  terminée,  tandis  que  le  Canaris  en  sol  qui  le  suit  n'y  figure  que  par  sa  seconde  reprise. 

Pour  le  livre  II,  l'exemplaire  de  la  Bibliothèque  se  trouve  précédé  du  frontispice  du  livre  I.  Dans 
les  deux  autres,  il  y  a  un  frontispice  spécial,  qui  n'est  qu'un  vulgaire  encadrement  à  tout  faire, 
mis  là  par  un  éditeur  soucieux  de  s'épargner  des  frais.  Mais  dans  l'exemplaire  Ecorcheville,  on 
trouve  en  plus  la  préface  du  i'"'  livre  avec  le  tableau  des  «  Agreemens  ».  La  première  pièce  est 
gravée  au  verso  de  cette  page,  tandis  qu'au  Conservatoire,  où  la  préface  est  absente,  cette  pièce  se 
trouve  au  verso  du  titre. 

I,  Vm',  1862,  f.  15. 


Des  chantres,  près  de  quatre-vingts. 
Composant  trois  chœurs  de  muzique, 

accompagnés  de 

Violons,  violes,  vielles, 
Basses-contres  et  chanterelles, 
Fluteurs,  harpeurs,  guitériens, 
Théorbiens,  lutériens, 
Des  lutériens,  c'est-à-dire, 
Joueurs  de  luts  et  non  de  lire 
Clavessins,  trompettes,  hautbois. 

Il  ajoute  avec  dépit,  après  avoir  loué  «  les  charmantes  harmonies  »  et  les 
«  accords  délicats  »  des  voix  et  des  instruments  : 

Je  trouvois  un  peu  ridicule 

Que  ces  accords  mélodieux 

Ne  se  fissent  point  pour  les  dieux, 

Pour  des  puissances  souveraines, 

Ny  pour  des  roys  ny  pour  des  reines, 

Mais  pour  régaler  seulement 

Un  certain  pifre  d'Alemand, 

Très  médiocre  personnage, 

Et  lequel  n'est,  pour  tout  potage 

(Hâ  !  cela  me  met  en  fureur) 

Qu'organiste  de  l'empereur. 

Et,  pour  le  plus  homme  de  solde 

Du  sieur  archi-duc  Leopolde, 

Que  depuis  quelque  temps  il  sert'. 

La  mauvaise  humeur  de  Loret  est  toute  naturelle.  Tandis  qu'oa  fête  ainsi 
l'organiste  de  l'empereur,  l'armée  des  princes  est  aux  portes  de  Paris,  grossie 
des  contingents  conduits,  à  côté  de  Condé  et  de  Beaufort,  par  le  duc  de  Lor- 
raine et  le  duc  de  Wurtemberg  2.  Loret  malmène  en  paroles  le  musicien  alle- 
mand, et  sa  boutade  malveillante  lui  est  inspirée  par  le  même  patriotisme 
offensé  qui  poussait,  presque  le  même  jour,  le  peuple  parisien  à  témoigner 
«  son  affection  pour  la  France  et  son  aversion  pour  les  estrangers  qui  entre- 
tiennent nos  divisions  »,  de  telle  sorte  «  qu'un  chariot  du  duc  de  Wirtemberg 
passant  lors  dans  la  rue  Saint-Honoré,  fut  entièrement  pillé  parla  populace 3», 
Et  c'est  encore  une  vengeance  du  rimeur,  que  de  laisser  anonyme  le  héros 
de  la  fête.  Mais  tous  les  détails  conviennent  à  Froberger,  aussi  bien  cette 
allusion  triviale  à  sa  corpulence^,  que  cette  mention  de  l'archiduc  Léopold, 
gouverneur  des  Pays-Bas  de  1647  ^  1656^,  par  laquelle  s'expliquent  en  même 

1.  La  Mu{e  historique,  1.  III,  lettre  38  (éd.  Ravenel  et  de  La  Pelouze,  1"  vol.,  p.  291,  1857). 

2.  Recueil  de  Galettes,   1652,  p.  876.  Paris,  14  septembre. 

3.  Recueil  de  Gafettes,  p.  914,  septembre  1652. 

4.  «  Pifre...  Terme  injurieux  et  bas  dont  on  se  sert  pour  reprocher  à  un  homme  qu'il  est  trop 
gras  et  trop  replet.  »  {Dictionnaire  de  Furetière,  1727.)  Froberger  mourut  d'apoplexie. 

5.  Loret  devait  se  soucier  assez  peu  de  l'archiduc  Léopold,  qui  devint  l'empereur  Léopold  \", 
tandis  que  le  Léopold  Wilhelm,  qui  guerroya  contre  la  France,  était  bien  connu  des  Parisiens 
sous  le  nom  d'  «  archiduc  Léopold  ».  Fils  de  Ferdinand  II,  Léopold  Wilhelm,  né  en  1614,  fut 
proposé  au  trône  à  la  mort  de  Ferdinand  III,  contre  Léopold  I".  Il  mourut  évêque  de  Strasbourg 
en  1662.  Kircher  lui  dédia  sa  Musurgia  uiiiversalis  en  1650.  11  avait  alors  pour  organiste  Johann 
Kaspar  Kerl  (1625  ?  1693),  élève  de  Carissimi,  dont  Kircher  publia  une  Ricercala  (1.  IX,  p.  316). 
Mais  Kerl  ne  devint  qu'en  1 680  organiste  à  la  cour  de  Vienne  ;  le  passage  de  Loret  ne  peut  donc 
lui  être  appliqué. 
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temps  et  le  séjour  avéré  de  Froberger  à  Bruxelles i,  et  son  éloignement 
prolongé  de  Vienne 2.  La  présence  à  Paris  d'Ulrich  de  Wurtemberg,  frère  de 
la  comtesse  de  Montbéliard,  chez  laquelle  Froberger  trouva  un  dernier  asile, 
est  aussi  à  remarquer  dans  ce  concours  de  circonstances  3. 

A  côté  de  Frescobaldi  et  de  Froberger,  Roberday  nous  présente  Ebner. 
Malheureusement,  le  titre  d'organiste  de  l'empereur  qu'il  lui  donne  ne  suffit 
pas  à  déterminer  le  personnage,  et  l'on  peut  hésiter  entre  Marcus  Ebner, 
organiste  à  la  Hofburg  de  1655  à  1680,  et  Wolffgang  Ebner^  (1612-1665), 
inscrit  aux  registres  de  la  chapelle  impériale  de  1637  à  1665.  Nous  penche- 
rons toutefois  pour  ce  dernier,  entré  au  service  la  même  année  que  Froberger, 
comme  lui  protégé  de  Ferdinand  111,  dont  il  publia  un  air  qu'il  enrichit  de 
trente-six  variations^,  et  maître  de  Léopold  I"',  Comme  les  pièces  de  Fresco- 
baldi et  de  Froberger  que  Roberday  nous  donne,  la  composition  d'Ebner 
paraît  avoir  été  inédite  jusqu'alors,  gardée  sans  doute  par  Froberger  parmi 
ses  manuscrits,  avec  quelques  œuvres  recueillies  à  Rome,  souvenir  d'un  ami, 
peut-être  d'un  condisciple,  mêlé  aux  souvenirs  du  maître  5. 

Si  nous  devons  quelque  reconnaissance  à  Roberday,  qui  nous  a  transmis 
ces  fragments,  il  est  juste  aussi  de  lui  reprocher  de  n'avoir  rempli  qu'à  moitié 
sa  tâche  d'éditeur,  en  nous  laissant,  avec  les  risques  de  l'aventure,  le  soin  de 
préciser  l'indication  assez  vague  qu'il  nous  accorde  sur  les  pièces  dont  il  n'est 
pas  l'auteur,  et  l'on  ne  peut  que  répéter  la  naïve  doléance  de  Sébastien  de  Bros- 
sard  :  «  Ce  qu'il  y  a  de  mal,  c'est  que  le  sieur  Roberday  ne  marque  point  le 
nom  des  auteurs  des  pièces  qui  ne  sont  pas  de  luy^  ».  De  Boisgelou  transcrit 
la  note  de  Brossard  à  peu  près  mot  à  mot  dans  son  catalogue  de  1803,  se 
hasardant  pourtant  à  attribuer  à  Froberger  la  troisième  pièce  du  recueil, 
interprétation  malheureuse  de  la  préface.  Ce  n'est  pas,  en  effet,  au  commence- 
ment du  volume  que  l'on  doit  chercher  les  morceaux  d'emprunt.  Jusqu'à  la 
dixième  Fugue,  l'auteur  reste  fidèle  à  son  titre;  à  la  suite  de  chacune,  hormis 


1.  Le  recueil  Vm'  1862,  déjà  cité,  renferme  une  Toccata  de  Froberger  portant  cette  indica- 
tion :  fatlo  a  BrtixeUis,  anno  16^0  (f.  7). 

2.  Froberger  disparaît  des  comptes  de  la  chapelle  impériale  d'octobre  1645  ^^  ^"  ^^''^  '^53- 

3.  Froberger  quitta  la  cour  en  1657,  par  l'effet,  dit-on,  d'une  disgrâce,  due  peut-être  à  son 
attachement  à  Léopold  Wilhelm,  le  compétiteur  de  Léopold  1".  Après  de  nouveaux  voyages,  il 
fut  recueilli  par  la  duchesse  Sibylle  de  Wurtemberg  (1620-1712),  comtesse  de  Montbéliard, 
veuve  de  Léopold-Frédéric,  duc  de  Wurtemberg  (1624- 1662),  retirée  depuis  1663  à  Héricourt, 
chef-lieu  de  son  douaire.  C'est  là  qu'il  mourut,  le  7  mai  1667.  Observons  que  de  1605  environ 
à  1608,  et  de  1621  à  1637,  un  Basilius  Froberger  fut  maître  de  chapelle  à  la  cour  de  Wurtem- 
berg. (Cf.  J.  Sittard  :  Zur  Gescbichte  der  Musik  uiid  des  Thealers  aiii  IVurtteinber gischen  Hofe, 
!■='  vol.,  p.  32.) 

4.  Âria  Augiistissimi  ac  Iiivuiissiini  Iiiiperatoris  Ferdinandi  III,  j6  niodis  variata.  —  Prague, 
1648.  Réédité  par  M.  Guido  Adler  :  Musikalische  IVerke  der  Kaiser  Ferdinand  III,  Léopold  I, 
imd Joseph  I.  —  Né  à  Augsbourg  en  161 2,  Ebner  mourut  à  Vienne  en  1665. 

5.  Froberger  ne  livrait  pas  volontiers  ses  pièces  à  qui  ne  lui  semblait  pas  capable  de  les  exécuter 
avec  assez  de  talent.  Aussi  se  refusa-t-il  toujours  à  les  publier  (il  n'en  parut  d'édition  qu^en  1693, 
comprenant  douze  pièces  seulement)  et  pria  même  Sibylle  de  Wurtemberg  de  ne  pas  en  donner 
de  copies  {Correspondance  de  Constantin  Huygens,  Leyde,  1882,  p.  204).  11  les  apprenait  à  ses 
élèves  mesure  par  mesure,  note  par  note^  et  l'un  d'entre  eux,  Caspar  Grieffgcns,  jugeait  impos- 
sible à  quiconque  de  les  jouer  comme  lui,  s'il  ne  les  lui  avait  enseignées.  Que  Roberday  les  ait 
reçues  de  sa  main,  et  cela  est  probable,  témoignerait  à  la  fois  de  sa  virtuosité  et  de  ses  études 
avec  Froberger. 

6.  Catalogue  manuscrit  de  1725,  p.  237. 
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la  quatrième,  la  cinquième  et  la  septième,  qui  d'ailleurs  gardent  bien  le  carac- 
tère un  peu  tourmenté  de  son  style,  il  donne  un  Caprice  traité  sur  le  même 
sujet.  Les  dernières  Fugues,  au  contraire,  plus  développées,  de  facture  plus 
coulante,  forment  un  groupe  que  rien  ne  divise.  Or  il  est  assez  naturel  que 
Roberday  ait  réuni,  en  un  seul  amas,  les  gerbes  prélevées  sur  la  moisson 
d'autrui.  Bien  plus,  appliqués  aux  pièces  mises  à  part,  les  quelques  mots  qui 
lui  échappèrent  comme  à  regret  dans  sa  préface  reçoivent  un  sens  assez  clair 
pour  nous  aider  à  reconnaître,  dans  la  quinzième  Fugue,  et  la  troisième  de  la 
subdivision  ainsi  obtenue,  la  manière  de  Fr'oberger.  Le  thème  est  d'une 
coupe  rythmique  qu'il  affectionnait i,  et  l'on  y  trouve  des  imitations  par 
augmentation,  diminution  et  renversement  qui  lui  sont  familières.  L'insistance 
en  vain  déguisée  du  même  motif  trahit  quelque  pauvreté  d'invention  mélo- 
dique, et  la  rachète  en  même  temps  par  un  développement  serré  oîi  le  genre 
traité  suit,  sous  de  nouvelles  contraintes,  une  logique  plus  pressante,  dont  la 
vigueur  augmente  jusqu'à  la  fin,  effort  tendu  mais  entraînant. 

Dans  la  dixième  Fugue,  au  contraire,  pour  révéler  Frescobaldi,  c'est  assez 
d'un  sujet  calme,  conduit  tranquillement,  auquel  il  suifit  d'ajouter  une  note, 
en  changeant  le  mode,  pour  qu'il  s'épanouisse  en  chant",  se  dégage  de  la 
trame,  et  proclame  le  lyrisme  doux  répandu  dans  toute  cette  pièce,  vocale 
encore  '^,  empreinte  d'une  noble  sérénité,  italienne  en  un  mot. 

D'après  ce  système  d'explication,  la  onzième  Fugue  serait  d'Ebner. 

Quant  aux  autres  thèmes  que  Roberday  reçut,  dit-il,  de  «  Messieurs  de  La 
Barre,  Coupperin,  Cambert,  d'Anglebert,  Froberger,  B.rtalli''  et  Cavalli  »,  il 
est  presque  impossible  d'en  préciser  les  auteurs.  A  cette  époque  où  tout  l'art 
du  compositeur  paraissait  le  jeu  d'une  arithmétique  secrète,  formule  que 
Leibniz  compléta,  qu'il  rendit  célèbre,  mais  qu'il  n'inventa  point^,  les  musi- 
ciens avaient  coutume  de  se  proposer  des  sujets,  comme  les  mathématiciens 


I.  C'est  encore  le  rythme  de  la  Canton  aUa  francese.  Le  thème  est  d'ailleurs  assez  commun. 
Ainsi  Gabriel!,  cité  par  Ambros  (111'=  vol.  de  V Histoire  de  la  Musique,  p.  551),  donne  à  sa  Caii:(on 
ariosa  (1596)  le  motif  : 
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Dans  une  autre  œuvre  {Ricercare  iv  du  IV  vol.  des  Denkaemler  der  Tonkunst  in  Oesierreich, 
publié  par  M.  Guido  Adler,  1"  partie,  p.  107  ;  Vienne,  1896),  Froberger  le  transforme  ainsi  : 
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et  cela  deviendra  le  thème  de  la  fugue  en  mi  à&  la  seconde  partie  du  Clavecin  bien  tempéré  de 
J.-S.  Bach.  Citons  encore  une  Ca«^-ow^  de  J.-K.  Kerl,  publiée  dans  l'ouvrage  de  A. -G.  Ritter(ZMr 
Geschichte  der  Orgelspiels,  II"  partie,  p.   153  ;  Leipzig,   1884). 

2.  Archives  des  Maîtres  de  l'Orgue,  publiées  par  M.  Guilmant,  3°  vol.  Fugues  et  Caprices  de 
F.  Roberday  (1660),  voir  p.  41,  mes.   15. 

3.  Remarquez,  dès  le  début,  les  élans  d'octave  du  ténor. 

4.  Antonio  Bertali  (1605  ?-i669),  entré  en  1637  dans  la  chapelle  impériale,  maître  de  chapelle 
en  1649. 

5.  «  Musica  est  exercitium  arithmeticœ  occultum  nescientis  se  numerare  animi.  »  (Lettre  de 
Leibniz  à  Goldbuch,  17  avril  1712.)  Cf.  G.-J.  Vossius  :  De  quatuor  Arlibus  popularibus,  de  Pbi- 
lologia,  et  Scientiis  mathematicis,  etc.  Amsterdam,  1650,  p.  80  :  «  Ut  dicere  possis,  Musicen 
nihil  esse  aliud,  quam  Arithmeticen  in  sonis..'.  »  et,  p.  29  :  «  Musices  imperitus  numerandi 
arte  componet  omnium  cantionum  cantilenas,  quotquot  intra  defmitos  octavaruni  limites  fien 
possunt.  » 
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des  problèmes.  L'échange  volontaire,  la  copie  même  des  données,  ne  déshono- 
raient personne.  Il  en  était  d'un  motif  de  fugue  comme  d'un  texte  de  sermon, 
et  le  public  ne  jugeait  que  sur  les  développements.  Parfois,  l'auteur  imité  ne 
pouvait  que  se  féliciter,  et  Huygens  avait  raison  d'écrire,  en  1635,,  à  Dumont  : 
«  A  l'une  de  mes  AUemandes,  vous  faites  trop  d'honneur  d'en  avoir  emprunté 
l'entrée,  pour  l'appliquer  à  une  des  vôtres.  »  La  fréquence  de  certaines  formes 
thématiques  dans  les  œuvres  de  ce  temps  ne  doit  donc  pas  nous  étonner.  Il 
serait  d'ailleurs  tout  à  fait  vain  d'en  rechercher  les  créateurs.  A  quoi  bon 
remarquer  que  Dumont  ^  annonce,  dans  ses  Meslanges  de  1657^,  le  thème  de 
la  cinquième  Fugue  de  Roberday,  puisque  ce  thème  est  employé  par  Fro- 
berger  dans  sa  Toccata  faite  à  Bruxelles  en  1650 s,  et  que  cette  suite  chroma- 
tique est  des  plus  communes  au  XVlJe  siècle  V  De  même,  il  ne  nous  est  pas 
permis  d'affirmer  que  la  huitième  Fugue  est  écrite  sur  un  sujet  de  Couperin, 
encore  qu'une  Gigue,  conservée  sous  son  nom,  commence  presque  de 
même  5.  Au  surplus,  Roberday  ne  dit  pas, des  trois  Couperin,  Louis,  Charles 
François  ^,  lequel  il  prétend  désigner.  11  néglige  également  de  nous  appren- 
dre s'il  veut  parler  de  Pierre  de  Chabanceau,  sieur  de  La  Barre,  mort  en 
1656,  ou  de  l'un  de  ses  fils,  soit  Joseph,  organiste  du  roi  après  son  père, 
soit  Charles-Henri,  qui  obtint,  comme  joueur  d'épinette  d'Anne  d'Autriche,  la 
survivance  de  la  charge  paternelle  dès  1642,  et  passa,  avec  le  même  titre,  au 
service  de  Marie-Thérèse'^.  Cambert,  que  Roberday  mentionne  ensuite,  devait 
aussi  appartenir  à  la  maison  des  deux  reines.  11  avait  déjà  donné,  en  1658,  la 
Muette  ingrate,  en   1659   ^'^  Pastorale   d'Issy,  et    songeait  alors  à  l'Ariane, 


1.  Roberday  ne  cite  pas  Dumont  dans  sa  préface.  Dumont  fut  cependant  au  service  d'Anne 
d'Autriche  en  même  temps  que  Roberday.  Les  Comptes  de  1660  le  mentionnent  comme  «joueur 
de  clavecin  »  de  la  reine,  aux  gages  de  six  cents  livres.  (Arch.  nat.  Z^'^,  51  ■•)  Dumont  fut  éga- 
lement claveciniste  et  maître  de  chapelle  de  Marie-Thérèse. 

2.  N°  18,  fo  13  b. 


^il^^^S^EÈE^ 


Si    je  vous  dis    que     je  vous  ayme,  etc. 

3.  Bibl.  Nat.,  Vm',   1862,  f°  7  a.  (Cf.  Ritter,  op.  cit.,  Il'"  partie,  p.  226,  mes.  s.) 

4.  Rapprocher  le  thème  de  la  deuxième  Fugue  de  Roberday  avec  le  thème  du  Capriccio  VIII 
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de  Froberger  {Deiikmaeler  der  Toiikuitst  in  Oesierreich,  IV"  vol.,  I"  partie,  p.  93). 

Voyez  aussi  la  Fantasia  de  Sweeling  (Ritter,  II'  partie,  p.  67),  le   Qiiando  se  claudimt  lumiua 
des  Petits  Concerts  spirittiels  de  H.  Schiitz,  etc. 

5.  Bibl.  Nat.,  Vm',  1862,  f  74  &  : 


ËEÉ^:!l^È^pii^ 
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etc. 


Cette  Gigue  est  de  Louis  Couperin  (1630- 1665). 

6.  Charles  Couperin^   père  du  grand  Couperin,  vécut  de    1638  à    1669.   François  était  né  en 
1631.  11  mourut  vers  1701. 

7.  Voir  dans  Le   Mol iériste  V article   d'E.    Thoinan  intitulé   La  Barre  et  Florimond  rivaux  de 
Molière  [\o^  vol.,  p.  161,  an.  1887-1! 
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pièce  où  Saint-Evremond  loue  les  «  plaintes  d'Ariane  i  »,  et  qu'il  appelle  son 
chef-d'œuvre.  Jean-Baptiste-Henry  d'Anglebert,  organiste  du  duc  d'Orléans, 
puis  claveciniste  de  Louis  XIV,  complète  cette  liste  des  musiciens  française 
Réunis  dans  la  préface  des  Fugues  et  Caprices,  ils  président,  avec  Frescobaldi 
et  Froberger,  à  l'œuvre  de  Roberday.  Les  exemples  du  premier  et  les  conseils 
du  second  auraient  pu  sans  doute  y  fructifier  sans  le  secours  de  leurs  thèmes, 
dons  peu  précieux,  auxquels  des  noms  sont  attachés,  il  est  vrai,  mais  indis- 
tincts, et  que  nulle  personnalité  ne  révèle.  Que  ces  préceptes  et  ces  modèles 
aient  été  soumis  à  leurs  discussions,  aient  fait  l'objet  de  leurs  entretiens,  nous 
l'ignorons,  mais  il  y  a  quelque  charme  à  supposer  que  les  Fugues  et  Caprices 
aient  été  écrits  sur  des  matières  par  eux  données,  pour  répondre  à  leurs  criti- 
ques ou  mettre  à  profit  leurs  commentaires,  suscités  par  les  compositions 
des  premiers  maîtres  de  l'orgue.  Si  cette  hypothèse  trop  particulière  est  à 
rejeter,  on  peut  admettre  toutefois  que  Roberday  discourut  fréquemment  avec 
les  auteurs  qu'il  cite,  sinon  sur  les  formes  de  la  fugue  chez  Frescobaldi  3,  du 
moins,  comme  le  demandait  Mersenne,  sur  les  «  causes  qui  rendent  les  pièces 
de  la  composition  agréables,  et  qui  font  que  de  certaines  transitions  d'une 
consonance  à  l'autre  et  de  certains  meslanges  de  dissonances  sont  meilleurs 
les  uns  que  les  autres...  et  pourquoy  telle  ou  telle  suite  de  consonances 
donne  une  si  forte  atteinte  à  l'esprit^  ».  Quelques-uns  d'entre  eux  furent  peut- 
être  scandalisés  en  lisant,  dans  sa  préface,  cette  déclaration  subversive  :  «  Il 
se  trouvera  dans  cet  ouvrage  quelques  endroits  peut-estre  un  peu  trop  hardis 
aux  sentimens  de  ceux  qui  s'attachent  si  fort  aux  anciennes  règles  qu'ils  ne 
croyent  pas  qu'il  soit  iamais  permis  de  s'en  départir.  Mais  il  faut  considérer 
que  la  Musique  est  inventée  pour  plaire  à  l'oreille,  et  par  conséquent  si  ie 
leur  accorde  qu'un  ouvrier  ne  doit  iamais  sortir  des  règles  de  son  Art,  ils 
doivent  aussi  demeurer  d'accort  que  tout  ce  qui  se  trouvera  estre  agréable  à 
l'oreille  doit  tousiours  estre  censé  dans  les  règles  de  la  Musique.  C'est  donc 
l'oreille  qu'il  faut  consulter  sur  ce  point,  et  comme  ie  n'ay  rien  fait  que  ie  ne 


1.  Dans  sa  comédie  Les  Opéra.  —  Robert  Cambert,  né  à  Paris  vers  1628,  organiste  de  Saint- 
Honoré,  maître  de  la  musique  d'Anne  d'Autriche  vers  1662,  gratifié  par  Louis  XIV  après  la  mort 
de  la  reine-mère,  des  privilèges  des  commensaux  (1666),  reçoit,  en  1669,  le  privilège  d'établir 
des  Académies  de  musique  pour  l'exécution  des  opéras,  tant  à  Paris  qu'en  province,  fait  repré- 
senter Pomoiie  en  1671  ,  en  1672  Les  Peines  et  les  Plaisirs  de  l'Amour,  voit  la  même  année  son 
privilège  passer  aux  mains  de  Lully,  est  encore  à  Paris  en  1673,  cité  dans  les  registres  capitu- 
laires  de  Saint-Séverin,  le  26  avril  et  le  21  mai,  à  propos  d'une  visite  d'orgue  (Messieurs  Qnatn- 
hert,  orguaniste  de  Saint-Honoré,  Lebeigue,  orguaniste  de  Saint-Merry.  —  Arch.  nat.,  LL.  925, 
fol.  274  a  et  276  a),  donne,  le  19  août  de  la  même  année,  une  procuration  générale  à  sa  femme 
pour  cause  de  départ,  mais  n'est  remplacé  à  Saint-Honoré  que  le  3  septembre  1674,  par  Simon 
Lemaire,  entre  au  service  de  Charles  11,  et  meurt  à  Londres  dans  les  premiers  mois  de  1677, 
assassiné  par  son  valet,  a-t-on  dit,  ou  consumé  par  le  chagrin. 

2.  D'Anglebert,  né  à  Paris,  donna  en  1689  un  livre  de  Pièces  de  Clavecin  contenant  quelques 
fugues  pour  l'orgue  et  un  «  Qualuor  sur  le  Kyrie  à  trois  sujets  tirés  du  plain-chant  ».  11  mourut 
en  1691,  âgé  de  soixante-trois  ans. 

3.  Remarquons  cependant  que  Gigault  cite  dans  la  préface  de  son  Livre  de  musique  pour  l'orgue 
de  1685  la  fugue  «  poursuivie  et  diversifiée  à  la  manière  italienne  ».  Dans  son  Traité  de  la 
Musique  théorique  et  pratique  (1639),  le  Père  Antoine  Parran  énumère  trois  sortes  de  fugues  : 
fugue  simple,  double  et  renversée  (p.  95).  Jean  Denis  y  joint  la  fugue  continue.  {Traité de  l'ac- 
cord de  l'Espinette,   1650,  p.  34.) 

4.  Harmonie  universelle,  première  préface  générale  au  lecteur. 
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l'aye  veu  pratiquer  par  les  plus  habiles  dans  cet  Art,  et  qui  n'ait  esté  trouvé 
fort  agréable  dans  l'exécution,  je  ne  doute  point  que  si  on  suspend  son  ingé- 
nient iusques  à  ce  qu'on  ait  ouy  l'effet  des  Nottes,  qui  semblent  ne  se  def- 
fendre  pas  assez  bien  sur  le  papier,  on  ne  trouvera  pas  que  ie  me  sois  donné 
des  licences,  que  pour  ne  pas  laisser  échapper  les  traits,  que  i'ay  creu  devoir 
estre  les  plus  agréables.  »  Mais  si  ces  nouveautés  paraissent  flûtes  pour  effa- 
roucher quelque  pythagoricien  attardé,  Roberday  ne  les  offre  pas,  du  moins, 
sous  des  apparences  susceptibles  de  séduire  et  d'entraîner  le  vulgaire.  Il  est 
loin  de  ressembler  à  cet  organiste  parisien  qui,  vers  1635,  dit  Mersenne, 
«  attiroit  tout  le  monde  après  soy  pour  entendre  les  duos  qu'il  iouoit  d'une 
grande  vitesse  de  main^  ».  Les  succès  faciles  répugnent  à  son  tempérament 
de  ciseleur  de  pièces  rares,  et  il  estime  sans  doute  qu'il  faut  laisser  les  compo- 
sitions trop  simples  et  trop  brillantes  aux  «  dames  religieuses  qui  touchent 
l'orgue  en  façon  de  Duo  2  ».  Ses  audaces  ne  sont  point  communes.  Elles  pas- 
sent au-dessus  de  la  foule,  qui  ne  les  comprend  point,  et  ses  hardiesses,  en 
faveur  desquelles  il  invoque  le  témoignage  des  sens,  ne  sollicitent  que  l'es- 
prit. Ses  auditeurs,  il  les  convie  à  une  recherche,  et  non  à  un  spectacle. 
Suivre  une  fugue,  c'est  un  plaisir  auquel  l'attention  et  la  mémoire  doivent 
participer  activement.  On  ne  peut  en  jouir  sans  le  concours  de  ces  deux 
facultés.  L'un  des  correspondants  de  Mersenne,  Deschamps,  médecin  à  Ber- 
gerac, semble  déjà  le  reconnaître  lorsqu'il  énumère,  en  1635,  à  l'avocat  bor- 
delais Pierre  Trichet^,  les  causes  «  pourquoy  les  fugues  sont  si  agréables, 
premièrement  parce  qu'elles  se  font  à  l'unisson  ou  à  quelque  consonance, 
deuxièmement  de  ce  qu'on  répète  la  guide  (le  sujet)  de  mesme  mesure,  de 
sorte  que  le  sens  est  meu  convenablement  selon  l'impression  restée  en  l'or- 
gane, de  mesme  que  celuy  qui  sçait  l'air  d'une  chanson,  prend  plus  de  plaisir 
à  l'ouïr  chanter  ou  jouer,  que  ceux  qui  ne  l'ont  jamais  ouye'^  ».  Mais  c'est  en 
vain  que  Roberday  provoque  le  jeu  du  souvenir,  en  vain  qu'il  s'efforce,  en 
outre,  de  stimuler,  par  des  accords  nouveaux,  le  jeu  de  la  sensibilité.  Il  ne 
lui  sert  de  rien  d'animer  le  rythme  de  ses  Fugues  en  des  Caprices  dont  le  nom 
semble  promettre   aux  curieux  «  quelque  petit  grain  de  folie,    mêlé  à  leur 


1.  Harmonie  universelle,  1.  IV,  prop.  2j  p.  205. 

2.  Henry  Dumont,  Préface  aux  Meslanges  à  deux,  trois,  quatre  et  cinq  parties,  etc.,  1657. 

3.  Pierre  Trichet  (i  s86  ou  i  587-1644?)  nous  a  laissé  un  Traité  des  instruniens  de  musique 
resté  inédit.  (Bibl.  Sainte-Geneviève,  ms.   1070.) 

4.  Correspondance  de  Mersenne.  Bibl.  Nat.,  Ms.  nouv.  acquisitions  fr.  0206,  fol.  IQ3  a.  — 
Les  derniers  mots  rappellent  le  cinquième  et  le  quatrième  problème  sur  la  musique  dits  d'Aris- 
tote.  (Pour  une  étude  complète  et  une  bibliographie  des  ouvrages  modernes  sur  ces  problèmes, 
voir  la  lecture  faite  à  l'Académie  dés  Sciences  de  Berlin,  le  23  avril  1896  :  Die  pseudo-aristote- 
lischen  Problème  ïiber  Musik.)  Remarquons  ici  la  comparaison  que  L.  Septali  fait  au  sujet  de  ces 
problèmes  dans  son  commentaire  des  problèmes  de  la  dix-neuvième  section  (Lyon^  1652,  p.  49). 
Développant  une  note  du  Père  Blancano  {Àristotelis  loca  matheniatica,  Bologne,  161  5,  p.  251), 
il  assimile  le  plaisir  éprouvé  quand  on  entend  une  mélodie  déjà  connue  et  dont  on  prévoit  le 
développement,  au  plaisir  ressenti  par  le  spectateur  d'une  chasse,  qui  se  rejouit  non  seulement 
en  regardant  le  chien  poursuivre  le  gibier,  mais  encore  en  le  voyant  l'atteindre.  Ajoutons  que, 
dans  le  latin  de  basse  é\)0(\\ic,  fuga  signifie  chasse  (Cf.  du  Cange,  Glossarium  médite  et  injimce 
latinilatis).  Décrivant,  pour  en  blâmer  l'emploi  à  l'église,  des  pièces  en  imitations  fuguées,  le 
Père  Crésol  les  appelle  «  vsenatica  divcrticula,  cum  duo  ita  canunt,  ut  unus  praseat  quasi 
lepusculus,   tum  vaenator  paribus   sequatur  vestigiis  ».  (Mjistagogus.   PariS;    1629,  p.  630.J 
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science  ^  ».  Son  œuvre  n'est  point  de  son  temps  :  elle  aura  le  sort  de  tant  d'ou- 
vrages qui  répondent  admirablement  aux  goûts  d'une  époque  passée,  mais  ne 
présentent,  à  l'heure  où  ils  paraissent,  qu'un  intérêt  d'étude,  sans  apporter  de 
jouissance,  car  ce  n'est  plus  de  leur  vie  que  le  siècle  respire.  Ses  fugues,  faites 
pour  être  jouées  «  à  discrétion  2  et  fort  lentement  »,  tiennent  trop  encore  de 
cette  «  musique  pesante  »  des  Orlande  et  des  Claudin  que  les  critiques  du 
XVIIe  siècle  finissant  ne  se  rappellent  que  pour  la  railler,  confondant  au  reste 
sous  le  même  dédain  les  travaux  de  la  période  plus  rapprochée  d'eux  où 
l'art  du  contrepoint  se  perpétuait  dans  les  compositions  instrumentales  des 
Titelouze,  des  Métru,-  tandis  que  les  airs  de  Boësset  annonçaient  déjà  le  lan- 
gage passionné  des  récits  d'opéras.  Au  moment  même  où  paraissent  les 
Fugues  et  Caprices,  toute  l'attention  des  amateurs  s'est  tournée  vers  l'œuvre 
que  prépare  Cavalli,  venu  en  France  «  pour  le  service  du  Roy^  ».  Le  prestige 
de  sa  mission  et  la  solennité  des  circonstances  où  il  la  remplit  donnent 
encore  plus  de  prix  à  la  merveille  qu'on  attend  de  lui.  Si  le  public  est  déçu 
par  les  longs  récitatifs  italiens  où  il  ne  comprend  rien,  si  Perrin  ose  dire  de 
tels  ouvrages  que  ce  ne  sont  que  «  plains-chants  et  airs  de  cloistre  »,  cela 
importe  peu.  Ceux  même  qui  n'ont  rien  goûté  du  Serse  ont  pressenti  l'attrait 


1 .  «  Caprice...  se  dit  de  pièces  même  de  Poësie,  àt Musique ,  d'Architecture  et  de  Peinture  un  peu 
bizarres  et  irrégulières,  qui  réussissent  plutôt  par  la  force  du  génie  que  par  l'observation  des 
règles  de  l'art...  Ces  sortes  de  compositions,  qui  sortent  des  règles  ordinaires,  doivent  être  d'un 
goût  singulier  et  nouveau.  On  les  appelle  aussi  fantaisies,  parce  que  ceux  qui  les  composent  se 
laissent  aller  à  leur  imagination.  »  {Dict.  de  Furetière,  1727.)  Miciiel  Praetorius  écrit  :  «  Ca- 
priccio,  seu  Pbantasia  subitanea,  c'est  quand  quelqu'un  entreprend  de  traiter  une  fugue  selon  son 
bon  plaisir,  mais  ne  s'y  arrête  pas  longtemps,  et  passe  à  un  autre  sujet  qui  lui  vient  en  tête...  » 
{Syiitaginaiis  nmsici...  Tomus  tertius,  16 19,  c.  viii.)  Observons  toutefois  que  les  anciennes  pièces 
de  ce  nom  ne  cori'espondent  pas  à  ces  définitions.  Ainsi  A.  Valente  (1580)  et  O.  Bariola  (1594) 
réunissent,  sous  le  titre  de  Capricci,  l'un  des  Cau:[oiie,  l'autre  des  Versi  spirituali.  D'autre  part, 
Frescobaldi  reste  fidèle  dans  ses  caprices  à  un  motif  dominant,  de  même  que  Froberger,  qui  ne 
voit  dans  les  caprices  que  des  pièces  plus  animées  que  le  Ricercari.  —  On  sait  combien  de  plai- 
santeries le  nom  de  cette  sorte  de  composition  attire  aux  musiciens  «  reputez  fantasques  et  capri- 
cieux »  (Métru,  op.  cit.,   1642),  jugés  «  fantasques  ou  bizarres  »  (Gantez,  op.  cit.,  1645),  etc. 

2.  Ce  mot  rappelle  l'adagio  de  Frescobaldi.  Nivers  écrit  dans  son  Livre  d'Orgue  de  1665  :  «  Le 
mouvement  des  Préludes,  Fugues  graves,  Basses  et  Recitz  de  Voix  humaine,  et  Pleins  Jeux,  est 
fort  lent  :  celuy  des  autres  Fugues,  Diminutions,  Basses  Trompettes,  Recitz  de  Cromhorne, 
Duos,  Cornets,  Grands  Jeux,  est  plus  guay,  et  celui  des  Duos  marquez  au  signe  trinaire  fort 
léger...  »  Roberday  ne  parle  pas  de  registration.  Les  orgues  françaises  de  ce  temps  étaient  assez 
riches  en  combinaisons  diverses.  Maugars  pouvait,  en  1639,  faire  cette  remarque  au  sujet  des 
organistes  italiens  :  «  Il  est  vray  que  j'en  ay  oiiy  plusieurs  qui  suivent  fort  bien  une  fugue  sur 
l'orgue  :  mais  ils  n'ont  pas  tant  d'agrément  que  les  nostres  :  je  ne  sçay  si  c'est  à  cause  que  leurs 
orgues  n'ont  pas  tant  de  registres  et  des  jeux  différens,  comme  ceux  que  nous  avons  aujourd'hui 
dans  Paris  ;  et  il  semble  que  la  plupart  de  leurs  orgues  ne  soient  que  pour  servir  les  voix,  et 
pour  faire  paroistre  les  autres  instrumens  ».  D'après  Saint-Evremond,  le  compositeur  italien 
Luigi  admira  à  Paris  le  «  concert  de  nos  Violons,  il  admira  nos  Luths,  nos  Clavessins  et  nos 
Orgues  ».  (^Sur  les  Opéra,  p.  276  des  Œuvres  meslées,  t.  II.  Amsterdam,  1699.) 

3.  Francesco  Cavalli  (Caletti  Bruni  de  son  vrai  nom),  entré  en  1617a  la  chapelle  de  Saint- 
Marc,  à  Venise,  comme  chanteur,  puis  organiste,  enfin  maître  de  chapelle  (1665),  compositeur 
d'opéras  très  fécond,  avait,  sur  la  demande  de  l'ambassadeur  de  France,  reçu,  le  i  i  avril  1660, 
la  permission  de  se  rendre  à  Paris  pour  les  fêtes  du  mariage  de  Louis  XIV.  Son  opéra,  dont 
Xerxès  est  le  héros,  fut  représenté  le  22  novembre  1660  dans  la  haute  galerie  du  Louvre.  Loret 
reproduit  l'opinion  générale  quand  il  en  dit  :  «  Enfin  je  l'ai  vu,  le  Xercès  —  Que  je  trouvay  long 
par  excez  ».  [Muse  historique,  décembre  1660.)  Cet  opéra  avait  été  joué  à  Venise  en  1654.  Lully 
y  ajouta  des  entrées  de  ballet.  Cavalli  fit  un  long  séjour  à  Paris,  où  il  fit  représenter,  en  1662, 
VErcole  amante,  il  mourut  en  1676. 
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de  cette  forme  d'art,  où  la  tragédie  s'enrichit  de  musique  et  s'orne  de  spec- 
tacle. Que  Lully  paraisse,  qu'il  donne  au  récitatif  français  «  cette  belle  décla- 
mation notée  1  »,  que  Voltaire  jugera  «  une  mélopée  si  parfaite  2  »,  et  le  succès 
du  genre  est  assuré.  Dès  le  mois  d'août  i66i3,  celui  que  Mademoiselle  de 
Montpensier  appelait  en  1659  '^  ^''  tialadin  du  roi  »  est  devenu,  pour  le  public 
des  Fâcheux,  «  Baptiste  le  très  cher*  ».  Il  est  presque  célèbre,  avant  même  de 
s'être  révélé  par  quelque  œuvre  d'importance,  et  sa  vogue  marque  l'orienta- 
tion définitive  du  goût  musical  en  France  s.  A  l'avènement  de,  ce  nouvel  âge, 
où  l'on  ne  voulut  plus  que  jouir  de  la  musique,  et  sans  avoir  besoin  de  l'ap- 
prendre, qui  aurait  pu  s'intéresser  aux  compositions  abstraites  ^  du  maître 
auquel  Lully  dut  pourtant,  pour  une  bonne  part,  d'avoir  su  «  faire  chanter 
toutes  les  parties  presque  aussi  agréablement  que  le  dessus...,  introduit  des 
fugues  admirables,  et  surtout  des  mouvements  tout  nouveaux"^  »? 

André  Pirro. 


1.  Lettre  de  Voltaire  à  M.  de  La  Borde  (4  novembre  1765). 

2.  Lettre  à  M.  de  Chabanon  (18  décembre  1767). 

3.  Lully  avait  été  nommé  surintendant  et  compositeur  de  la  musique  de  la  chambre  du  roi,  le 
21  mai  de  cette  année. 

4.  Acte  1,  scène  m,  Lysandre  à  Eraste. 

5.  Le  livre  de  clavecin  de  d'Anglebert  (1689)  contient  plusieurs  transcriptions  tirées  des 
opéras  de  Lully. 

6.  Bien  que  «  faites  principalement  pour  l'orgue  »,  ces  pièces  ont  encore  la  destination  géné- 
rale des  compositions  de  Frescobaldi  et  de  Froberger,  écrites  «  per  sonatori  de  cembalo  et  organo  » 
ou  «  per  gli  amatori  di  cimbali,  organi  ed  istromenti  ».  Roberday  met  en  avant  les  violes, 
préférées  aux  autres  instruments  à  cordes  pour  leur  son,  «  qui  contrefait  la  voix  en  toutes  ses 
modulations  et  mesme  en  ses  accens  les  plus  significatifs  de  tristesse  et  de  joye  :  car  l'archet  a 
son  trait  aussi  long  a  peu  près  que  l'haleine  ordinaire  d'une  voix...  de  mesme  que  les  tremble- 
ments et  les  flatteries  de  la  main  gauche,  que  l'on  appelle  la  main  du  manche,  en  représentent 
naïfuement  le  port  et  les  charmes  ».  (Mersenne,  Harmonie  universelle,  1.  IV,  p.  195.)  Trichet 
dit  :  «  La  netteté  de  leur  son,  la  facilité  de  leur  maniement  et  la  douce  harmonie  qui  en  résulte, 
fait  qu'on  les  emploie  plus  volontiers  que  les  autres  instrùmens  ».  [Traité  des  ir/sirumens,  fol.  107 
a.)  Suivant  Mersenne,  «  le  violon  a  trop  de  rudesse,  d'autant  qu'on  est  contraint  de  le  monter  de 
trop  grosses  chordes  pour  esclater  dans  les  suiets  auxquels  il  est  naturellement  propre  »,  et  cela 
explique  la  défaveur  de  «  cet  instrument  fécond,  jusqu'alors  avily  »  (Serré  de  Rieux,  1714).  On 
cherchait  au  contraire  à  ajouter  aux  orgues  des  jeux  de  violes,  «  par  le  moyen  de  plusieurs  unis- 
sons »  ou  aux  clavecins  «  par  le  moyen  de  roues  qui  suppléent  les  traits  de  l'archet  »,  invention 
allemande,  dit  Mersenne,  au  sujet  de  laquelle  Praetorius  entre  dans  de  longs  développements, 
en  donnant  une  figure,  et  publiant  d'importants  extraits  du  traité  de  Hans  Hayden,  écrit  en  alle- 
mand vers  1600,  et  traduit  en  latin  en  1605  sous  ce  titre  :  De  iiistrumeiiio  musicali  reformaio. 
Villiers,  de  Sens,  écrit  à  Mersenne,  le3  septembre  1635  :  «  J'ay  apris  qu'a  Saint-Jean  en  Greue  ou 
à  Saint-Geruais  il  y  auoit  dans  leur  orgue  un  ieu  de  viole.  »  Dumont  donne  dans  ses  Mélanges 
de  1657  des  «  Préludes  et  Allemandes  pour  l'orgue  et  pour  les  violes  ».  Cf.  les  «  Fantaisies 
pour  les  violes  de  M.  Couperin  »  (Bibl.  Nat.,  Vm',  1862,  fol.  24  i.  et  25  &). 

7.  Perrault,  Les  honmtes  illustres  qui  ont  paru  en  France  pendant  ce  siècle  (Paris,  1696).  Ce  pas- 
sage est  copié  par  Titon  du  Tillet  (^Parnasse  français,  p.  394),  et  imité  par  Voltaire  dans  le 
Siècle  de  Louis  XIV.  —  Roberday  s'attendait  à  un  meilleur  accueil,  et  il  semble  avoir  eu,  tout 
préparé,  un  second  ouvrage  à  donner  au  public  si  le  premier  avait  réussi.  11  aurait  employé  un 
caractère  nouveau,  et  peut-être  abandonné  la  notation  sur  quatre  portées  en  partition,  imitée  d'ail- 
leurs de  Froberger  et  de  Frescobaldi,  pour  employer  la  tablature  moderne  sur  dix  lignes,  mise  en 
usage  en  France  par  Titelouze  et  signalée  par  Salomon  de  Caus  (30"  problème  des  Forces  mouvant, 
Francfort,  1615;  Paris,  1624). 


•  ■"  ^J^ » 
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UN  TIMBRE  POPULAIRE  :  L'  "  O  FILII  " 


On  chante  beaucoup,  dans  nos  églises,  au  temps  de  Pâques,  un  cantique 
latin  —  au  texte  d'ailleurs  barbare  —  :\'0  Filii.  Pour  la  musique,  il  existe  des 
variantes  ou  plutôt  des  broderies,  qui  se  réfèrent  évidemment  à  une  mélodie 
mesurée.  Voici  les  deux  principaux  types  écrits  selon  la  coutume  des  livres 
liturgiques,  en  notes  de  plain-chant  envisagées  mensuralement  : 


iS-g— j-'-^— '--î — ±- — ^-^-^ — • — -■■^— -b i J-- — t-i-v 


O  fi-li-  i     et  fi-li-se,     Rex  cselestis,  Rex  glo-ri-s,     Morte  surre-xit  hodi- e.       Alle-lu-ia. 


:i=5::^i:!=1z^z^=n::1=±z=zzfli=^=7 


XI ' --1=t=::=:1: 


Les  différentes  versions  de  ce  chant,  quoique  se  rattachant  à  ces  deux 
textes,  sont  plus  ou  moins  conformes  à  l'un  d'eux,  et  y  mêlent  fréquemment 
les  variantes  de  l'autre.  Le  sol  y  est  généralement  diésé  ;  on  le  trouve  parfois 
écrit  naturel,  mais,  dans  l'exécution,  on  le  fait  presque  toujours  dièse. 

De  plus,  quelle  que  soit  sa  notation,  ce  chant  est  assez  populaire  pour 
être  exécuté  sans  aucun  souci  de  celle-ci  par  ceux  qui  le  répètent  chaque 
année. 

Dans  les  livres  bénédictins  de  Solesmes,  oià  plusieurs  chants  d'origines 
différentes  ont  été  mis  «  à  la  grégorienne  »,  le  texte  musical  de  VO  Filii  se 
présente  ainsi,  non  mensuré  : 

|zz;:zîZPiii;^S^=in:zi=ijz[^zi:;;:zzp;~zz:zî=: 
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o  fi-li-  i     et  fi-li-s,     Rex  cœlestis,  Rex  glo-ri-ae,       Morte  surre-xit  ho-di-e.        Alle-lu-ia. 

D'où  vient  ce  chant?  On  n'en  sait  rien,  disent  les  auteurs  qui  ont  traité  de 
plain-chant  et  de  liturgie  ;  tout  ce  qu'on  peut  dire,  c'est  qu'il  est  évidemment 
d'origine  populaire  :  le  texte  littéraire  et  le  texte  musical  l'indiquent  assez 
nettement,  et  —  au  moins  quant  à  la  musique  —  il  doit  être  apparenté  aux 
villanelles  des  XIV^  et  XV^  siècles.  (Cf.  P.  A.  Lhoumeau,  Revue  dit,  Chant 
grégorien,  4"  année,  page  92.) 


Cela  est  en  somme  bien  vague,  et  il  serait  assez  étrange,  en  vérité,  qu'un 
chant  aussi  populaire  que  celui-ci  l'est  en  France  n'ait  pas  laissé  d'autres  traces 
dans  notre  folk-lore  national. 

On  peut  signaler,  dans  cet  ordre  d'idées,  que  la  mélodie  servait  autrefois, 
en  Normandie,  à  une  chanson  de  quête  à  l'usage  des  enfants  de  chœur, 
pour  aller  quérir,  de  ferme  en  ferme,  leurs  œufs  de  Pâques, 

Mais  la  chanson  de  quête  a-t-elle  précédé  \'0  Filii,  ou  est-ce  celui-ci  qui 
l'a  inspirée  ?  Peut-être  sont-ils  tous  d'eux  d'une  souche  commune  :  en  tout 
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Cas,  la  mélodie,  très  nettement  rythmée,  ne  concorde  pas  du  tout  avec  les 
paroles  latines  ou  françaises  qui  lui  sont  appliquées,  et  qui  n'ont  que 
l'isochronie,  quelques  rimes  ou  des  assonances,  et  aucun  souci  du  temps  fort. 
Toutefois,  et  pour  suivre  la  piste  indiquée  par  la  chanson  française,  il  est 
bon  de  mentionner  qu'une  autre  chanson  de  quête,  localisée  actuellement  en 
Champagne,  possède  une  mélodie  très  semblable  à  celle  qui  nous  occupe, 
très  bien  assortie  aux  paroles  : 


En  revenant  de-dans  les  champs,  En   revenant  de-dans  les  champs,  Nous  ons  trouvé  les  blés 


z\tzgz 


si  grands,  La  blanche  é-pi-ne   florissant  Devant  Dieu. 

La  première  période,  doublée,  comme  dans  VO  Filii,  est  presque  celle  du 
cantique  latin;  la  dernière  ne  s'en  distingue  que  par  le  rythme  —  et  encore 
faut-il  signaler  qu'en  beaucoup  d'endroits  on  dénature  aussi  le  rythme 
à' Alléluia  — ;  la  phrase  du  milieu  seule  diffère,  quoique  composée  des  mêmes 
notes  comme  structure,  mais  dans  un  ordre  différent. 

Dans  YO  Filii  cette  phrase  est  basée  sur  la,  si,  mi  ;  dans  l'autre  mélodie, 
sur  mi,  si,  la. 

11  y  a  cependant  un  fait  important  à  mettre  en  lumière,  c'est  la  rythmique 
parfaite  de  la  chanson  champenoise,  rythmique  qui  est  précisément  celle  de 
la  mélodie  religieuse  :  leur  rapprochement  est  concluant  : 


En  revenant  dedans  les  champs,  Nous  ons  trouvé  les  blés  si  grands,    La  blanche  é-pi-ne    flo- 


li!=t=ai 


rissant  Devant  Dieu. 


Mais  il  y  a  quelque  chose  de  plus  remarquable  :  c'est  que  ce  système  de 
versification  n'est  pas  français,  mais  particulier  aux  dialectes  de  langue  d'oc, 
familier  aux  poètes  provençaux. 


La  mélodie  popularisée  par  VO  Filii  est  un  air  provençal,  timbre  très 
connu,  et  en  usage  autrefois  sur  des  paroles  diverses,  destinées  généralement 
à  honorer  les  «  trois  Maries  »,  m.ais  toujours  se  rattachant  aux  souvenirs  de  la 
Résurrection  du  Christ. 

Ces  divers  cantiques,  nous  n'avons  pas  besoin  de  le  dire,  sont  d'une  versi- 
fication parfaite,  et  laissent  loin  derrière  eux  le  texte  informe  de  VO  Filii  et 
de  ses  pâles  traductions  françaises.  De  plus,  tandis  que  traductions  et  texte 
nous  reportent  à  la  fin  du  XV^  siècle,  les  plus  anciennes  canlinellas  pro- 
vençales du  même  sujet  et  de  la  même  versification  sont  de  deux  ou  trois 
siècles  plus  anciennes,   autant   au   moins   qu'en  peuvent   faire  juger   leurs 
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caiactères  philologiques.  La  première  en  date  est  donnée  par  M.  Paul  Meyer 
dans  la  Romania,  xx,  140,  d'après  un  fragment  de  manuscrit  du  XV^  siècle 
de  la  Bibliothèque  Nationale  :  Àb  Madelene  un  matin.  Une  seconde  était  en 
usage  à  Marseille  :  on  la  chantait  à  Pâques,  en  l'honneur  de  sainte  Madeleine 
(Chabaneau,  Revue  des  Langues  romanes,  2^  série,  vi,  6)  : 

Quand  Jésus  Christ  fon  tormentat 
Et  de  la  crous  desclavellat 
En  lo  sépulcre  fom  pausat 
Alléluia. 

Une  autre  encore  est  donnée  dans  la  même  Revue  (2«  série,  v,  217,  article 
de  V.  Smith).  11  en  existe  enfin  une  quatrième  —  toujours  consacrée  aux 
trois  Maries,  et  spécialement  à  Madeleine  —  recueillie  de  la  tradition  popu- 
laire, il  y  a  une  cinquantaine  d'années,  au  moment  où  l'on  réunissait  les  vieux 
chants  populaires  français. 

Veici  lou  jour  que  Dieou  a  fa, 
Lou  jour  de  Pasquo  benhurat 
Jésus  Crist  est  ressuscitât 
Alléluia. 


Je  noterai,  quant  à  la  mélodie,  qu'un  certain  nombre  de  chants  populaires 
provençaux  sont  aussi  dans  le  même  mode  et  le  même  rythme.  (Cf.  Damase 
Arbaud,  Citants  populaires  de  la  Provence,  Aix,  1862- 1864.) 

Aidés  de  ces  éléments  divers,  je  crois  qu'on  peut,  sans  trop  manquer  de 
certitude,  rétablir  ainsi  la  version  originale  de  cette  mélodie,  conforme  aux 
lois  musicales  des  vieux  trouvères  du  Nord  aussi  bien  que  du  Midi  : 


i 
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Il  me  semble  donc  à  peu  près  incontestable  que  l'original  du  cantique  popu- 
laire de  la  Résurrection  est  provençal  et  remonte  assez  haut,  vers  le 
Xllle  siècle. 

L'O  Filii  n'est  certainement  qu'une  imitation,  ou  peut-être  la  traduction  d'une 
autre  cantinella  de  même  genre.  Le  texte  latin  n'a  pas  une  strophe  correcte, 
ni  rimes  ni  accents  ne  sont  à  leur  place  ;  l'auteur,  évidemment,  n'y  a  point 
songé,  et  ne  s'est  occupé  que  du  nombre  des  syllabes;  il  est  récent,  puisque, 
à  ma  connaissance,  ni  manuscrits  ni  imprimés  anciens  ne  le  donnent. 

Il  faut  cependant  remarquer  qu'il  se  rattache,  par  ses  deux  dernières 
strophes,  à  la  dernière  période  des  tropes  du  Benedicamus  ;  mais  ceux-ci  ont 
encore  été  en  usage  au  XVI^  siècle  (Cf.  Ul.  Chevalier,  Prosolarium  du  Puy). 

Quelque  obscur  clerc  aura  commis  cette  œuvre  ;  il  ne  se  doutait  certaine- 
ment pas  qu'elle  passerait  à  la  postérité. 


J'aurais  peut-être  dû  donner  textes  et  traductions  de  ces  divers  cantiques  de 
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la  Résurrection,  cela  m'a  paru  trop  philologique  pour  une  revue  musicale; 
il  m'a  semblé  plus  intéressant  d'adjoindre  ici,  à  terme  de  comparaison,  une 
vieille,  mélodie  populaire  russe  i  qui  participe  à  la  fois  de  l'air  provençal  et 
de  la  chanson  champenoise,  et  qui  est,  de  plus,  rythmée  à  la  façon  de  cette 
dernière. 


Quels  liens  ont  entre  elles  ces  trois  productions  ?  Peut-être  à  l'origine 
quelque  mélopée  ci  l'usage  des  jongleurs  ambulants  transmise  par  eux  d'une 
nation  à  l'autre  ?  Ou  encore  plus  simplement,  des  manifestations  de  l'esprit 
humain,  qui,  sous  des  apparences  diverses,  reste  partout  un  et  identique  à 
lui-même.    •  Amédée  Gastoué. 


ADDITIONS   INÉDITES  DE  DOM  JUMILHAC 

A  SON  TRAITÉ  DE 

«   La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  » 

(Suite) 


/A' [ancien  VII]  ...  ce  qui  rend  la  voix  plus  roide  et  plus  rude,  et  l'oreille  plus  dure... 

(même  alinéa)  ...  afin  de  rendre  la  voix  d'un  chacun  la  plus  nette,  la  plus  claire,  la  plus  dis- 
tincte, la  plus  juste,  /a  plus  douce  et  la  plus  flexible  et  accordante  qu'il  sera  possible... 

X,  [ancien  VIII]  ...  Qui  voudra  sçavoir  les  autres  défauts  de  la  voix,  pourra  voir  Quintilien... 

XI  [ancien  IX]  Il  est  encore  nécessaire  de  s'abstenir  de  toute  sorte  de  mauvaise  prononciation 
en  proférant  les  notes,  comme  seroit  celle  de  les  marteler,  de  les  croquer,  ou  de  les  hoqueter, 
au  lieu  de  les  faire  couler  doucement  les  unes  après  les  autres;  ou  bien  celle  d'y  ajouter  ou 
entremesler  des  fredons,  ou  des  roullades,  ou  des  tremblemens,  ou  de  petits  sauts  ou  des  accens 
estrangers,  ou  autres  choses  qui  tiennent  de  l'affectation,  ou  quelque  autre  sorte  de  mauvaise 
prononciation,  ou  de  routine.  Tous  lesquels  défauts  Von  doit  éviter  aussi  soigneusement  en  chantant 
ou  prononceant  les  syllabes  et  les  notes  du  chant ,  que  quand  on  en  lit  ou  recite  la  lettre  ;  de  sorte 
que  comme  lors  qu'on  lit  ou  recite  la  lettre,  l'on  prononce  et  l'on  fait  couler  doucement  les  unes 
après  les  autres  toutes  les  syllabes  d'un  mesme  mot,  tous  les  mots  d'un  mesme  membre,  et  les 
membres  d'une  mesme  période,  sans  y  enfler  ni  atténuer  la  voix  au  delà  de  sa  portée  naturelle,  sans 
marteller  ni  hoquetter  ni  faire  sauteller  les  mots  ni  les  syllabes,  ni  user  d'autre  sorte  de  prononcia- 
tion rude  ni  messeanie,  sans  y  ei/treniesler  de  fredons,  de  roullades,  de  tremblemens,  ni  autre  espèce 
de  douceur  fainte  ou  affectée  et  sans  luy  donner  aucune  autre  mauvaise  prononciation  ni  mauvais 
accent  :  l'on  ne  doit  pas  éviter  avec  moins  de  soin  de  semblables  défauts  dans  le  chant,  puisque  celuy 
cy  demande  d'estre  en  quelque  manière  plus  doux,  plus  naturel,  et  plus  réglé,  que  la  simple  lecture 
ou  la  seule  recitation  de  la  lettre,  puis  qu'il  doit  mesme  l'animer  et  luy  donner  plus  de  vigueur  et 
d'agreemeut.  L'on  aura  semblablement  soin... 

Chapitre  III.  L'ordrk  et  la  façon  de  s'exercer  dm's  la  mesure  des  notes  ou  de  leurs  sons,  et  en 

CELLE  de  leurs  PAUSES   OU   SILENCES. 

III  (fin)  ...  le  souvenir  de  la  différence  ou  de  la  distance  des  sons  en  donne  pour  bien  solfier  et 
pour  rendre  justes  tous  les  intervalles  du  chant  soit  en  montant  soit  en  descendant. 

VI.  ...  non  seulement  il  le  peut /«/;■<?  en  son  particulier,  mais  mesme  il  en  doit  ainsi  user  :  car 
l'organe  de  la  voix  est  semblable  aux  orgues,  aux  aubois,  aux  flûtes  et  aux  autres  instrumens  de 


I.  Ache  !  pro   morio,   n°  39  des  Chansons  populaires  russes  recueillies  par  A.  Gourilef.  — 
Moscou,  Menkova,  1868. 
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ceite  espèce  qui  ne  peuve)it  produire  aucun  son  hannonieiix  lorsque  le  -vent  leur  manque.  Aussi  n'y 
a-t-il  rien  de  plus  nécessaire  pour  pouvoir  commodément  chanter  et  continuer  le  chant  sans 
travail,  que  de  ménager  tellement  son  vent  et  son  haleine... 

Vil  ...  Il  reste  seulement  à  ajouter  icy  deux  ou  trois  petits  avis... 

(fin  du  même  alinéa)  ...  peut  également  blesser  l'oreille  et  le  bon  sens  et  altérer  ou  corro  mpre... 

(deuxième  alinéa  du  même  paragraphe)  ...  de  mesme  que  s'ils  avoient  recommencé  tous 
ensemble  et  en  mesme  temps.  A  cet  effet  ceux  qui  recommencent  les  premiers  ne  doivent  prononcer 
ni  le  mot  entier  ni  plusieurs  de  ses  syllabes  ou  de  ses  notes  avant  que  les  autres  les  puissent  joindre, 
mais  seulement  la  première,  et  ce  doucement  et  poséement,  comme  en  invitant  les  autres  de  Joindr'-' 
leur  voix  à  la  leur  pour  continuer  ensemble  le  reste  du  chant  jusqiies  à  la  suivante  cadence  ou  res~ 
piration  :  de  mesme  que  ceux  qui  dansent  ou  qui  se  pourmenent  ensemble  attendent  civilement  ceux 
qui  les  accompagnent,  et  se  donnent  bien  de  garde  de  faire  brusquement  deux  ou  trois  pas  avant  que 
ceux  qui  doivent  danser  ou  se  pourmener  avec  eux  puissent  se  joindre  à  eux,  et  unir  ensemble  leur 
pas  ou  leur  marche. 

Le  troisième  avis  est  pour  tous  ceux  tant  qui  commencent  et  qui  recommencent,  que  pour  ceux  qui 
continuent  la  suite  du  plain-chant,  de  n'en  point  changer  la  mesure  dans  un  mesme  office,  et  beau- 
coup moins  dans  la  mesme  pièce  d'un  office,  suivant  ce  qui  en  a  esté  remarqué  au  chap.  III.  de  1<^ 
III.  partie,   n.  V . 

Chapitre  IV.  De  la  manière  d'appliquer  la  note  a  la  lettre. 

II  (fin)  Tous  lesquels  défauts  l'on  est  obligé  d'éviter  avec  autant  de  soin  lors  qu'on  chante, 
comme  quand  on  lit.  Afin  donc  que  la  prononciation  de  la  lettre  et  celle  du  chant  soient  exemptes  de 
fous  ces  défauts  et  des  autres  dont  il  a  esté  cy  dessus  fait  mention,  et  qu'elles  ayent  leur  perfection 
accomplie,  que  saint  Augustin,  parlant  du  chant  de  l'Eglise,  a  réduit  aux  deux  conditions  suivantes, 
scavoir  est,  que  ce  qu'on  y  chante  se  fasse  avec  une  voix  nette  et  une  mélodie  très  convenable,  qui 
pour  esire  telle  doit  estre  douce  et  Juste  tant  dans  le  ton  de  chaque  pièce  que  dans  les  intervalles  d^ 
ses  notes,  dans  le  temps  et  la  mesure  des  mesmes  notes,  dans  la  distinction  des  membres  et  de  leur^ 
cadences  et  césures,  dans  le  temps  et  la  mesure  de  leurs  pauses,  ou  silences,  et  dans  le  concert  et 
l'accord  avec  les  autres  voix  :  car  c'est  l'assemblage  de  cette  netteté,  de  cette  douceur  et  justesse,  qui 
rend  la  mélodie  de  ce  qu'on  chante  très  convenable  et  accomplie. 

111.  C'est  pourquoy  il  faut  bien  prendre  garde  à  deux  choses  en  chantant  la  note,  la  première 
de  ne  jamais  desunir  les  syllabes  d'un  mesme  mot,  ni  les  mots  d'un  mesme  membre,  ni  les  syl- 
labes ou  les  notes  qui  composent  une  mesme  cadence,  soit  finale  soit  médiane,  et  à  cet  effet  de 
mesurer  en  telle  sorte  son  haleine  qu'elle  puisse  suffire  à  commencer  et  achever  agréablement  tous  les 
mots,  syllabes,  ou  notes,  qui  luv  appartiennetit  sans  les  diviser  par  aucune  pause  ou  respiration,  ce 
qui  ne  seroit  pas  moins  désagréable  que  si  l'on  divisait  par  quelque  semblable  pause  ou  respiration 
faite  à  contretemps  les  deux  ou  trois  derniers  mots  qui  ont  coutume  de  terminer  les  périodes  et  les 
membres  d'une  pièce  de  rethorique.  En  second  lieu  il  ne  faut  jamais  unii  ensemble  les  syllabes  des 
divers  mots,  ni  les  mots  qui  appartiennent  à  divers  membres,  ni  les  syllabes  ni  les  notes  des  différentes 
cadences,  soit  que  l'une  ou  l'autre  de  ces  deux  choses  se  fasse  par  des  pauses  ou  des  respirations 
faites  mal  à  propos,  soit  par  une  mesure  déréglée,  soit  autrement  ;  parce  que  cette  sorte  de  chant 
ne  seroit  pas  moins  désagréable  à  ceux  qui  l'entendent  et  ne  choquerait  pas  moins  le  sens  et  la  raison, 
que  feroit  la  lecture  d'une  pièce  qui  seroit  leuë  sans  y  observer  ni  les  accens,  ni  la  quantité,  ni  la  dis- 
tinction des  membres,  ni  la  cadence  des  périodes,  ni  les  pieds  ni  les  mètres  ni  les  césures  des  vers,  ni 
les  autres  choses  qtii  servent  ou  a  la  distinction  et  au  bel  ordre  de  la  pièce.  Afin  donc  de  ne  jamais 
diviser  les  mots,  et  par  cette  division  de  n'en  faire  pas  plusieurs  d'un  seul,  si  l'on  a  besoin  de  res- 
pirer ou  de  reprendre  /'haleine  au  milieu  de  quelque  mot... 

(même  alinéa)  ...  d'une  syllabe  qui  est  au  milieu  d'un  mot... 

(même  alinéa)  ...  sur  quelque  autre  note  qui  soit  au  milieu  des  mesmes  syllabes... 

IV  ...  en  sorte  qu'en  toutes  les  autres  notes  qui  peuvent  estre  sur  une  syllabe  l'on  ne  repète  ni 
l'on  ne  fasse  entendre  autre  chose  que  la  seule  voyelle  toujours  ouverte,  sans  en  varier  tant  soit 
peu  la  prononciation  dans  aucune  des  répétitions  qui  s'en  doivent  faire.  Autrement  par  la  répétition 
des  consones. 

(fin  du  même  alinéa)...  et  ainsi  des  autres  dictions.  Quant  aux  mots  qui  se  commencent  ou  se 
terminent  par  une  seule  voyelle  qui  est  chargée  de  plusieurs  notes,  elle  ne  doit  pareillement  estre  pro- 
noncée comme  close  ou  fermée  qu'à  sa  première  et  à  sa  dernière  note;  car  les  autres  notes  qui  se 
rencontrent  entre  ces  deux  se  prononcent  comme  ouvertes,  afin  de  faire  paroistre  par  là  qu^ elles  ne 
sont  toutes  ensemble  que  sur  une  mesme  voyelle. 

V.,..  c'est  pourquoy  pour  éviter  ce  ;;;a«^M^wzi?;//,  il  ne  faut  jamais  unir  aucune  note  d'une  diction 
ni  de  sa  dernière  syllabe  avec  les  notes  de  la  diction  suivante  ou  de  sa  première  syllabe,  mais 
l'on  doit  toujours  prononcer  chaque  mot  avec  toutes  les  notes  qui  sont  sur  ses  syllabes,  séparé- 
ment des  notes  qui  sont  sur  le  mot  suivant  et  sur  toutes  ses  syllabes  ;  sans  toutefois  qu'à  cette 

occasion  il  soit  besoin  de  faire  aucune  pause 

VI...  qu'il  y  a  de  ces  notes  ou  de  ces  phtongues... 
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VII.  Lors  que  le  chnnt  est  poétique  ou  métrique  ou  qu'il  est  applique  sur  les  vers  des  hymnes, 
'on  y  doit  observer  toutes  les  cadences,  50//  à  la  fin  du  vers,  soit  a  sa  césure  quand  il  en  a,  avec 
les  silences  que  demande  l'espèce  du  chant  ou  du  vers,  et  y  assujettir  les  syllabes  de  la  lettre  sur 
■lesquelles  ces  cadences  tombent.... 

(fin  du  même  alinéa)....  où  ils  doivent  estre  observez  dans  les  vers.  De  sorte  que  si  les  vers 
pouvoient  avoir  leur  césure  après  la  première  syllabe  d'un  mot  qui  en  a  plusieurs  (ainsi  qu'elle  se 
rencontre  en  plusieurs  vers  des  hymnes  nouveaux  du  bréviaire  romain,  par  une  licence  trop  fréquente, 
et  qui  avoit  esté  jusques  a  présent  sans  exemple'),  il  f au  droit  alors  en  les  scandant  faire  la  césure,  et 
en  les  chantant  faire  la  cadence  avec  leur  silence,  après  cette  première  syllabe  du  mot  sur  laquelle 
tombe  la  césure  et  la  cadence,  quoy  qu'elles  dussent  diviser  le  mot,  et  en  les  divisant  causer  l'incon- 
gruité, dont  il  est  fait  mention  au  11.  III  précèdent.  Afin  toutefois  d'éviter  l'un  et  l'autre  inconvé- 
nient, les  compositeurs  des  vers  doivent  toujours  faire  tomber  leur  césure  après  la  dernière  syllabe 
d'un  mot,  et  von  jamais  après  la  première,  ainsi  qu'on  voit  dans  les  vers  suivants  :  Décora  lux 
ae* -  ternitatis  auream.  Miris  modis  re*  -pente  liber  ferrea.  Velata  dum  me*  -  ridiem  cernât 
fides.  Honor  tibi  de*  -  eus  que,  sancta  jugiter.  Per  universa  ce*  -  ternitatis  scecula.  Il  s'ensuit 
pareillement  qu'encor  que  le  vers  d'un  hymne  n'ait  seul  aucun  sens  par  exemple  :  caiiora  vatitm  vos 
reis,  ou  mesme  qu'il  en  ait  un  opposé,  comme  en  ceux-cy  :  Periret  orbis  impetu  Amoris  actus  lan- 
guidis;  Confessioues  exules  vacate  nos  in  patriam,  qui  se  trouvent  aux  hymnes  nouveaux  de  la  f  este 
de  Toussains  et  de  l'avent,  il  ne  faut  pas  toutes  fois  pour  cela  laisser  d'y  garder  les  cadences  tant 
du  vers  que  du  chant,  bien  qu'elles  divisent  alors  le  sens  de  la  lettre.  Neantmoins  pour  éviter  des 
incongruités  si  considérables,  les  compositeurs  doivent  faire  en  sorte  dans  leurs  ouvrages,  que  le  sens 
de  la  lettre  soit  toujours  d'accord  avec  les  cadences  de  chaque  vers  et  de  son  chant,  et  tellement  dis- 
poser la  lettre  de  chaque  vers,  qu'estant  séparé  des  autres  par  sa  cadence  et  par  son  silence,  il  rende 
quelque  sens  qui  soit  convenable,  quoy  qu'il  ne  soit  pas  toujours  complet,  suivant  la  manière  dont 
S.  Ambroise,  et  tous  les  anciens  auiheurs  du  chant  en  ont  usé  dans  les  vers  de  leurs  hymnes. 

Vlli.  Que  si  dans  la  lettre  il  se  trouve  quelque  eclhlipse,  ou  quelque  synalephe.... 

IX...  car  tout  ainsi  qu'alors  dans  la  lettre  l'on  n'a  point  d'égard  à  \^  postérieure  de  ces  deux 
brèves  que  comme  faisant  une  seule  syllabe  ou  mesure  avec  sa  précédente,  et  qu'en  recitant  par 
exemple.... 

Chapitre  V.  De  la  manière  d'appliquer  a  la  lettre  la  note  des  chants  rythmiques  ou  psalmo- 

DIQUES. 

III...  du  chant  Romain,  dont  les  livres  sont  les  plus  corrects,  les  plus  communs.... 

(fin  du  même  alinéa)...  pour  faire  voir  la  convenance  qui  doit  estre  entre  le  commencement 
des  Antiennes  et  la  fin  de  la  terminaison  des  Pseaumes  ou  cantiques  qui  sont  chante:^  en  suite,  afin 
que  ceux  qui  auront  la  curiosité  de  voir  l'un  et  l'autre,  ou  la  volonté  de  s'en  servir,  ayent  la 
commodité  de  les  y  trouver  ensemble. 

(A  suivre). 


MOIS    MUSICAL 


Les  comptes  rendus  de  nos  concerts  de  la  Scolaàe.  Paris,  et  des  superbes  tournées  entreprises 
par  M.  Bordes  et  ses  chanteurs  —  Chanteurs  de  Saint-G'îrvais  et  solistes  de  la  Scola  —  dans 
l'Est  et  l'Ouest,  et  de  la  Provence  à  la  Belgique,  nous  ont  forcés  de  négliger  un  peu  notre  habi- 
tuelle rubrique  du  Mois  musical  en  nos  derniers  numéros. 

Elle  se  trouvait  d'ailleurs  en  partie  comblée  par  les  comptes  rendus  mentionnés  ci-dessus. 

Depuis,  nous  avons  eu  les  trois  magnifiques  séances  de  Musique  Française  des  XVII'  et  XyiII^ 
siècles,  consacrées  aux  œuvres  dramatiques,  de  chambre  et  d'église,  des  Lully,  Rameau,  Gluck, 
et  de  cette  belle  pléiade  de  clavecinistes,  d'organistes  et  de  maîtres  de  chapelle.  Du  Mont, 
Charpentier,  Clérambault,  Couperin,  Marchand,  Chambonnières  et  Roberday,  qu'étudient  en  ce 
moment,  avec  autant  d'autorité  que  de  talent,  MM.  André  Pirro  et  Henri  Quittard. 

La  deuxième  partie  de  chaque  concert  fut  consacrée  à  l'audition  intégrale  d'un  des  actes  les 
plus  importants  A'Amadis  de  Lully  (le  llle),  de  Dardanus  de  Rameau  (le  11'=),  à'Armide,  "de 
Gluck  (le  V").  Ces  auditions,  qui  eurent  le  succès  le  plus  franc  et  le  plus  complet,  étaient 
précédées  d'une  causerie  de  M.  A.  Pirro  sur  l'œuvre  et  ses  origines,  en  même  temps  que  ses 
développements.  Cet  exposé  historique  était  coupé  par  les  airs  les  plus  remarquables  de  la  par- 
tition (en  dehors  de  l'acte  chanté),  dans  lesquels  les  solistes  faisaient  déjà  goûter  d'avance  les 
beautés  qui  allaient  suivre. 
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Mme  Jeanne  Raunay,  la  grande  cantatrice,  avait  bien  voulu  chanter  le  rôle  d'Arcabone, 
d'Âmadis,  à  côté  de  nos  solistes  du  quatuor  vocal,  IVlUes  Joly  de  La  Mare  et  Marie  de  La  Rouvière, 
M,  Albert  Gébelin,  de  M.  Robert  Le  Lubez,  le  ténor  bien  connu,  et  des  solistes  choisis  de  nos 
Chanteurs  de  Saint-Gervais  :  Mmes  Cibert,  Muller,  MM.  Falchieri  et  Brutails. 

A  la  seconde  séance,  MM.  Joubert  et  J.-C.  Do  se  firent  entendre  en  plus  des  solistes  de  la 
Scola;  Mlle  de  La  Rouvière  fit  valoir  à  ravir  la  délicieuse  cantate  de  chambre  le  Berger  fidèle,  de 
Rameau. 

A  la  troisième  séance,  Mlle  Louise  Janssen,  l'admirable  créatrice.  d'Iseult  au  Grand-Théâtre  de 
Lyon,  chantait  Armide  avec  Mmes  Cibert,  Jane  Ediat,  Germanus,  MM.  Jean  David,  Do,  et 
Brulfert,  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais. 

MM.  Debroux  et  Geloso,  les  excellents  violonistes,  Mlle  Marguerite  Delcourt,  la  délicieuse 
claveciniste,  prêtaient  leur  talent  à  ces  concerts  auxquels  le  cher  maître  Alex.  Guilmant  préludait 
avec  de  superbes  pleins-jeux  ou  de  délicieux  noëls  de  Dandrieu  et  de  D'Aquin. 

Le  mois  fut  terminé  par  une  séance  préparée  et  exécutée  par  les  élèves  des  classes  d'orgue  et 
d'orchestre  en  l'honneur  de  M.  Guilmant,  pour  sa  fête  :  saint  Alexlindre. 

Au  programme  :  la  6°  sonate  du  maître,  pour  orgue  ;  l'ouverture  ôiEgmont  ;  le  3"  concerto  de 
Haendel  ;  le  menuet  de  la  4e  symphonie  de  Mozart  ;  des  mélodies  intéressantes  de  MM.  Tricon 
et  Philips,  élèves  d'orgue  et  de  composition. 

L'orchestre  était  conduit  par  MM.  Loth  et  de  Lacerda,  qui  se  montrèrent  les  dignes  élèves 
'de  M.  Vincent  d'Indy  dans  la  direction.  A  l'orgue,  le  jeune  Ibos,  sorti  de  notre  maîtrise  d'enfants, 
MM..  Philips  et  Decaux. 

La  grande  salle  de  l'école  était  remplie  d'élèves  et  d'amis  de  l'œuvre  et  du  maître.  Ce  fut  un 
digne  pendant  de  la  saint  Vincent  qui  nous  avait  réunis  deux  mois  auparav'ant. 

FRANCE 

Avignon.  —  La  Scola  avignonnaise,  dirigée  maintenant  par  M.  Saint-René  Taillandier,  a  fait 
entendre  à  l'église  des  Carmes  un  superbe  concert  spirituel  avec  la  6'  Béatitude  de  César  Franck, 
des  oeuvres  palestrinienries,  et  un  Laiidate  de  M.  l'abbé  Chassang. 

ÉTRANGER 

Padoue.  —  Le  chœur  de  la  basilique  Saint-Antoine  a  exécuté,  pour  la  Semaine  sainte,  un 
intéressant  programme  sous  la  direction  de  notre  ami  M.  Tebaldini. 

Pour  le  Jeudi  saint,  le  propre  de  la  messe  était  en  chant  grégorien.  Aux  Ténèbres  des  trois  jours, 
les  répons  étaient  d'auteurs  italiens  anonymes  du  commencement  du  XVIl"  siècle,  remis  heureu- 
sement en  lumière  à  Padoue. 

Le  jour  de  Pâques,  la  messe  Iste  Coufessor  de  Palestrina,  des  pièces  d'orgue  de  Bach  et  de 
Frescobaldi. 

Le  tout  accompagné  d'œuvres  modernes  de  Perosi,  O.  Ravanello,  L.  Bottazzo,  etc. 


G.   DE  BOISJOSLIN. 


Wf 


REVUE  DES  REVUES 


Annales  littéraires  et  artistiques  du  Maine.  15  mars.  —  A.  Pavie.  Causerie 
musicale. 

Le  Courrier  musical.  15  mars.  —  L.  de  La  Laurencie.  Le  goût  musical  au  XVIll'  siècle  : 
Philosophes  et  dilettanti  (suite).  — Jean  Marnold.  La  symphonie  en  7V  mineur  de  César  Franck. 
—  Marcel  Boulestin.  Portraits  d'artistes  :  Mlle  Georgette  Leblanc. 

1"  avril.  —  L.  de  La  Laurencie.  Le  goût  musical  au  XVIII"  siècle  :  Philosophes  et  dilettanti 
(fin).  —  Jean  Marnold.  Richard  Wagner  et  l'œuvre  de  Beethoven. 
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Le  Ménestrel,  lo  mars.  —  Paul  d'EsTRÉES.  L'ait  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux 
siècles  (2e  article).  —  A.  Pougin.  Le  théâtre  et  les  spectacles  à  l'Exposition  (20^  article).  — 
Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique  ;  Bourgogne  :  Les  temps  héroïques. 

17-24  mars.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  {y  et  4' 
articles).  —  A.  Pougin.  Le  théâtre  et  les  spectacles  à  l'Exposition  (21*^  et  22'  articles). 

31  mars.  —  Paul  d^Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (s"  article^.  — 
A.  Pougin.  Le  théâtre  et  les  spectacles  à  l'Exposition  (23"  article).  —  E.  Neukomm.  Le  tour  de 
France  en  musique  ;  Bourgogne  :  Les  temps  héroïques  (suite). 

Le  Monde  musical.  15  mars.  —  Notre  portrait  :  Mlle  V.  Ciarlone.  —  J.  Tiersot.  Notre 
musique  :  Air  d^Euryantbe. 

30  mars.  —  A.  Dandelot.  Nos  portraits  :  Mlles  M.  Boucherit  et  J.  Blancard.  —  J.  Tiersot., 
Notre  musique  :  Offertoire  pour  le  jour  de  Pâques,  par  Dandrieu.  —  G.  Mathias.  Souvenirs 
(suite). 

Musica  sacra.  Mars.  —  Abbé  j.  Dupoux,  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  — 
E.  SouLLiER,  S.  J.  Les  origines  de  la  psalmodie.  —  E.  Collin,  S.  J.  Une  école  idéale  d'art  musical  : 
M.  Vincent  d'Indy.  — Testament  musical  de  Verdi.  —  Encartage  :  Messe  à  2  voix  égales  avec 
orgue,  dédiée  à  sainte  Germaine^  P.  F.-L.  Comire,  S.  J. 

Ouest  artiste.  9  mars.  —  Etienne  Destranges.  Joseph,  de  Méhul.  —  Jean  d'Udine  : 
Musiciens  contemporains  :  Borodine  (suite).  — E.  Destranges.  Le  théâtre  à  Nantes  (suite). 

16  mars.  —  Etienne  Destranges.  Joseph,  de  Méhul  (fin).  —  Etienne  Destranges.  Le  théâtre  à 
Nantes  (suite^.  —  Jean  d'UoiNE.  Musiciens  contemporains  :  Borodine  (suite). 

30  mars.  —  Sullian-Collin.  Musiciens  contemporains  :  J.-Guy  Ropartz.  —  Et.  Destranges.  Le 
théâtre  à  Nantes  (suite). 

Revue  du  Chant  grégorien.  Mars.  —  Dom  Joseph  Pothier.  Prières  litaniales  ou  proces- 
sionnelles. —  Amédée  Gastoué.  L'art  grégorien  (suite).  —  Verpeaux.  Quelques  observations  sur 
.  le  plain-chant. 

BELGIQUE 

L'Art  moderne.  10  mars.  —  Octave  Maus.  Peter  Benoit. 

17  mars.  —  La  Schola  Caiiioruiii. 

3!  mars.  —  L.  de  La  Laurencie.  La  Musique  à  la  «  Libre-Esthétique  ». 

Durendal.  Février.  —  Abbé  F.  Verhelst.  Musique  religieuse  :  la  messe  en  r/ de  Beethoven, 
le  Requiem  de  G.  Fauré,  le  Sauclus  Felrus  du  R.  P.  Hartmann. 

Le  Guide  musical.  10  mars.  —  Maurice  Kufferath.  Peter  Benoit. 

17  mars.  —  H.  de  Curzon.  Croquis  d'artistes  :  Mme  Molé-Truffier.  —  H.  Fiérens-Gevaert. 
Le  dernier  chanteur  italien. 

24  mars.  —  Hugues  Imbert.  Pierre  de  Jelyotte.  —  X.  Correspondance  :  A  propos  de  Verdi. 

Musica  sacra.  (Bulletin  de  la   Société   de  Saint-Grégoire).   Décembre   1900-Janvier   1901. 

—  P.  SossoN.  L'action  du  saint  sacrifice  peut-elle  être  interrompue  par  le  chant  ou  la  musique  ? 

—  D.  Hugues  Gaisser.  Le  système  musical  de  l'Eglise  grecque  (suite).  —  A.  R.  La  musique 
chitïrée.  —  H.  Kirsch.  Une  question  brûlante  touchant  la  musique  sacrée.  —  Encartage  :  Te 
Joseph,  pour  3  voix  mixtes  ;  /ive  veruiii,  pour  4  voix  mixtes  ;  Salve  Regiim,  pour  2  voix  égales  ; 
Regiiia  cœli,  pour  2  voix  égales  ;  ces  4  pièces  de  L.  Vanhoutte. 

ITALIE 

La  Cronaca  musicale.  1901,  n°  i.  —  A.  Bonaventura.  La  musica  in  Portogallo  ed  in 
Spagna.  —  Il  monumento  mondiale  a  G.  Verdi  in  Busseto. 

Santa  Cecilia.  Marzo.  —  Marcello  Capra.  Questione  incresciosa.  —  M.  C.  Incredibile... 
ma  vero  !  —  Encartage  :  Justoruin  animer,  di  Josef  Rheinberger. 
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Supplemento  (marzo).  —  Gregorio  Italiano.  La  questione  dei  libri  corali. 

Aprile.  —  1  vescovi  e  la  musica  sacra.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Studi  sul  canto  liturgico  (contin.). 
Abate  Leone  Manzetti.  I  libri  corali  ufficiali.  —  Encartage  :  In  monte  OHveli,  di  Giovanni  Croce 
(i 560-1609);  Preludietto  per  armoiiium,  di  Dino  Sincero. 

ROUMANIE 
Romaniâ  tnusicalà.  Februarie-Martie,  —  Teatrul  in  Englitera,  de  A.  Filon. 


BIBLIOGRAPHIE 


Les  Proses  d'Adam  de  Saint-Victor  —  texte  et  musique  —  précédées  d'une  étude 
critique  par  l'abbé  E.  Misset  et  Pierre  Aubry.  Gr.  in-4°  de  vii-327  pages,  accompagné  d'une 
planche  photoptypique.  Paris,  H.  Welter. 

L'ouvrage  récemment  paru  est  un  numéro  de  plus  ajouté  à  l'intéressante  collection  publiée 
chez  Welter  sous  la  direction  de  M.  P.  Aubry  :  Mélanges  de  Musicologie  critique.  Le  premier 
volume  on  se  le  rappelle,  analysé  ici  même*  par  M.  l'abbé  Pasquier,  contenait  les  leçons  de  la 
première  année  du  cours  de  musicologie  médiévale  professé  à  l'Institut  Catholique  (cours  supé- 
rieur de  la  Scola)  par  notre  éminent  collaborateur. 

C'est  encore  à  la  musicologie  médiévale  qu'est  en  partie  consacré  le  nouveau  volume,  puisque 
le  chantre  victorin  mourut  vers  la  fin  du  Xll°  siècle,  au  moment  même  oii  les  formules  musi- 
cales des  trouvères  et  l'art  du  déchant  tendaient  à  prendre,  dans  l'Eglise,  la  place  du  vieux 
chant  liturgique. 

L'intérêt  spécial  de  la  publication  de  MM.  l'abbé  E.  Misset  et  Pierre  Aubry  réside  d'abord 
dans  ceci  :  que  les  auteurs  ont  entendu  nous  donner  une  édition  critique  des  œuvres  d'Adam, 
texte  et  musique.  C'est  en  effet  une  nouveauté  dans  les  études  de  ce  genre,  et  la  plupart  des 
savants  qui  se  sont  occupés  de  la  poésie  latine  du  Moyen-Age,  laissant  de  côté  la  musique,  sont 
fréquemment  tombés  dans  de  regrettables  erreurs  ou  contresens. 

De  plus,  le  remarquable  chapitre  consacré  à  la  Rythmique  des  proses  d'Adam  de  Saint-Victor 
—  rythmique  poétique  —  condense  tout  ce  que  les  recherches  les  plus  délicates  des  modernes 
nous  ont  appris  des  particularités  de  la  poésie  rythmique  de  ce  genre. 

Le  savant  distingué  qu'est  en  matière  ecclésiastique  M.  l'abbé  Misset  a  fait  de  la  Symbolique 
d'Adam  l'objet  d'une  longue  et  fort  intéressante  étude  ;  elle  sera  grandement  utile  aux  érudits 
qui,  s'occupant  du  Moyen-Age,  ont  à  traiter  de  matières  mystiques.  Ils  s'éviteront  ainsi,  dirons- 
nous  avec  l'auteur,  «  bien  des  méprises,  et  préciseront  bien  des  à-peu-près  ». 

Enfin,  pour  terminer  1'  «  étude  critique  »  et  préluder  à  la  publication  des  proses^  les  timbres 
musicaux  dont  s'est  servi  le  poète  ont  été  étudiés  au  point  de  vue  tonal  et  classés  par  genres. 
Les  musiciens  qui  se  livrent  à  l'étude  de  la  composition  feront  bien  d'étudier  ce  chapitre  intéres- 
sant au  point  de  vue  de  la  modification  des  thèmes  mélodiques  et  de  leur  adaptation  aux  paroles. 

Toutefois  —  et  cette  légère  observation  n'altère  en  rien  le  mérite  de  l'œuvre  —  il  me  semble  que 
le  nombre  des  timbreseût  pu  être  un  peu  réduit,  en  n'y  comprenant  pas  ceux  qui  se  calquent 
sur  des  proses  antérieures  très  répandues,  (ils  sont  parfois,  il  est  vrai,  un  peu  modifiés),  comme 
ceux  de  yirgo  Mater  Salvatoris  sur  Verhum  bonum  et  suave,  de  Mundi  renovatio  sur  Victimce  pas- 
chali,  de  In  excelsis  canitur  sur  Congaudentes  exiiltemus  ou  plutôt  Clara  chorus  voce  pansât. 
Peut-être  même  ceux-ci  eussent-ils  mérité  un  chapitre  à  part,  avant  ou  après  le  catalogue  des 
autres  timbres  ? 

Suivent  :  l'Index  prosarum  du  manuscrit  latin  14452  de  notre  Bibliothèque  Nationale  ;  le  texte 
littéraire  des  45  proses  qu'on  peut  considérer  comme  authentiques  ;  le  texte  musical  des  mêmes, 
d'après  les  graduels  de  Saint-Victor. 

Ce  volume  en  appelle  un  second,  disons  même  plusieurs  autres.  Pourquoi  les  savants  éditeurs 


1.  N"  de  juin  1900. 
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ne  nous  donneraient-ils  pas  de  même  d'abord  les  œuvres  douteuses,  puis  les  proses  contempo- 
raines de  même  genre,  longtemps  attribuées  à  notre  auteur  —  proses  parisiennes  surtout  —  ; 
enfin  un  travail  analogue  sur  les  proses  notkériennes  et  leurs  modèles,  je  veux  dire  celles  de 
VAiiiiphoiiale  perdu  du  moine  de  Jumièges  ? 

Am.  Gastoué. 


Avec  M.  Alex.  Guilmant,  continue  l'intéressante  publication  des  Archives  des  Maîtres  de 
l'Orgue,  dans  lesquelles,  on  le  sait,  sont  reproduits  intégralement  les  recueils  anciens,  accom- 
pagnés de  notices  biographiques  sur  les  auteurs,  dues  à  M.  A.  Pirro.  La  collection  en  est  aujour- 
d'hui à  D'Aquin. 

En  même  temps,  M.  Alex.  Guilmant  a  entrepris  une  Ecole  classique  de  l'orgue,  sorte  d'antho- 
logie annotée  par  le  maître,  et  qui  contient  les  œuvres  les  plus  intéressantes  de  la  vieille  école. 
Le  premier  numéro  était  consacré  à  Haendel  ;  la  plus  récente  livraison  donne  des  pièces  d'orga- 
nistes allemandes  du  XYIl-^  siècle,  Svelling,  Verl,  etc.  (Chez  A.  Durand  et  fils,  4,  place  de  la 
Madeleine,  Paris.) 


Albert  Soubies  :  Histoire  de  la  musique.  Belgique,  le  XIX«  siècle.  —  Paris 
Librairie  des  Bibliophiles,  1901,  petit  in-S"  de  1 1  5  pages.  —  Etats  Scandinaves,  des 
origines  au  XIX"  siècle,  ibid.,  1901,  petit  in-S»  de  77  pages. 

Deux  tomes  nouveaux  viennent  de  s'ajouter  à  l'attrayante  collection  dans  laquelle  M.  Albert 
Soubies  expose,  par  nationalités,  l'histoire  de  la  musique.  L'un,  —  Belgique,  le  XIX^  siècle,  — 
faisant  suite  à  un  volume  précédent,  complète  très  heureusement  le  tableau  du  rôle  assumé  dans 
l'art  musical  par  un  peuple  ardemment  épris  d'idéal  et  largement  doué  à  la  fois  de  la  spontanéité 
qui  crée  les  œuvres  et  de  l'esprit  de  réflexion  qui  les  rend  durables.  L'autre,  —  Etals  Scandinaves, 
des  origines  au  XIX"  siècle,  —  nous  fait  faire  en  des  contrées  musicalement  peu  connues,  Dane- 
mark, Suède  et  Norvège,  un  voyage  rétrospectif  fort  intéressant.  En  chaque  livre,  l'auteur  se 
montre,  comme   à  son  ordinaire,  cicérone  concis,  narrateur  informé,  critique  courtois  et  juge 

clairvoyant. 

M.  Brenet. 


Reçu  l'ouvrage  suivant  :  Cent  années  de  Musique  française,  par  Eugène  de  Sole- 
NiÈRE,  le  très  distingué  musicographe. 

Ce  travail  sévère  et  judicieux  se  recommande  à  tous  ceux  qu'intéresse  sérieusement  l'évolution 
de  la  musique  moderne.  (Chez  Pugno,  19,  quai  des  Grands-Augustins,  Paris.) 


CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS-LYON-MEDITERRANEE 


Excursion  aux  Gorges  du  Tarn 

PAR    LE    BOURBONNAIS 

Les  Compagnies  Paris-Lyon-Méditerranée,  Orléans  et  Midi  organisent,  avec  le  concours  de 
l'Agence  des  Voyages  économiques,  une  excursion  aux  Gorges  du  Tarn  suivie  d'une  visite  à  la 
vieille  cité  de  Carcassonne. 

Prix  (tous  frais  compris)  :  1"  classe,  273  francs;  —  2"  classe  :  245  francs. 

Départ  de  Paris  le  dimanche  9  juin  1901. 

S'adresser,  pour  renseignements  et  billets,  à  l'Agence  des  Voyages  économiques,  17,  rue  du 
Faubourg-Montmartre,  et  10,  rue  Auber,  à  Paris. 


Le  Gérant  :  Rolland. 


Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  M.  Bluté. 
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L'ORIGINE  DU  «  TONUS  PEREGRINUS 


NTRE  tous  les  types  modaux  du  chant  grégorien,  il  en  est  peu 
qui  aient  plus  intrigué  les  musicologues  de  tous  les  temps  que 
celui  qu'on  est  convenu  d'appeler  le  Tonus  peregriniis.  La  struc- 
ture mélodique,  tant  de  ses  antiennes  que  de  son  ton  psalmo- 
dique,  s'écarte  des  règles  et  des  allures  ordinaires  des  modes, 
au  point  de  lui  mériter  le  qualificatif  d'  «  irrégulier  ».  Son  assignation 
modale,  même  au  tetrardus,  a  de  quoi  surprendre;  et  il  n'est  pas  jusqu'au 
nom  de  peregrinus  qui  n'ait  donné  lieu  aux  commentaires  les  plus  .divers. 

Je  voudrais  dire  un  petit  mot  sur  cette  question  si  intrigante  et  si  obscure, 
comptant  au  reste  sur  une  bienveillante  appréciation  et  au  besoin  sur  de 
précieux  concours  pour  y  porter  la  pleine  lumière. 

Il  me  semble  que  le  problème  peut  se  résumer  en  une  double  question  :  ce 
mode  a-t-il  une  provenance  ou  un  âge  différents  de  ceux  du  répertoire  grégo- 
rien? Et  dans  la  négative,  comment  expliquer  les  irrégularités  qui  le  caracté- 
risent et  à  quel  type  de  la  musique  antique  ou  de  la  musique  ecclésiastique  le 
ramener? 

De  la  réponse  à  ces  questions,  j'ose  l'espérer,  jaillira  un  peu  de  lumière.  Je 
ne  séparerai  pas  le  type  antiphonique  de  la  psalmodie,  quitte  à  en  faire  plus 
loin  l'application  en  particulier. 
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Et  d'abord,  le  Tonus  peregrintts  a-t-il  une  provenance  ou  un  âge  différents 
de  ceux  des  autres  mélodies  grégoriennes? 

Il  n'est,  que  je  sache,  aucun  document  ou  témoignage  historique  qui  autorise 
une  supposition  de  ce  genre.  Dans  le  sentiment  des  musicologues  les  plus 
anciens  et  les  plus  autorisés,  les  origines  et  les  destinées  de  ce  mode  se  con- 
fondent plutôt  avec  celles  des  mélodies  grégoriennes  en  général  :  elles  se 
perdent  dans  le  lointain  du  passé.  Voici  ce  qu'en  écrit  Aurélien  de  Réomé  au 
IXe  siècle  :  «  11  est  vrai,  dit-il,  que  les  mélodies  de  ces  antiennes  ne  sont  pas 
conformes  aux  règles  des  modes;  mais  telles  on  les  chanta  autrefois,  telles  on 
les  chante  encore  aujourd'hui  ^  » 

Et  plus  loin,  à  rencontre  de  ceux  qui  auraient  voulu  «  régulariser  »  les 
mélodies  et  les  remplacer  par  de  nouveaux  tons,  il  préconise  leur  haute  anti- 
quité, en  disant  :  «  Ces  chants  ont  été  composés  longtemps  avant  l'invention 
de  ces  tons  (nouveaux),  et  de  longs  siècles  ont  passé  depuis  qu'ils  furent 
accueillis  au  giron  de  la  sainte  Église  2.  »  Vous  l'entendez,  l'emploi  de  ce  mode, 
tout  irrégulier  qu'il  soit,  remonte  cependant  à  des  temps  immémoriaux.  En 
cela  il  ne  tranche  point  sur  l'ensemble  des  mélodies  grégoriennes.  Il  est  donc 
acquis  que  le  Tonus  peregrhms  ne  provient  pas  d'une  autre  source  que  le 
chant  grégorien  en  général. 


II 

Faisons  maintenant  un  pas  en  avant;  demandons-nous  quelle  est  cette  source, 
et  nous  toucherons  directement  à  notre  seconde  question  :  comment  expliquer 
ces  irrégularités  et  à  quel  type  de  la  musique  antique  ou  de  la  musique  ecclé- 
siastique faut-il  ramener  ce  ton?  Aurélien,  que  nous  avons  cité  plus  haut, 
nous  répond  que  toutes  les  variétés  modales  connues  à  son  époque  et  men- 
tionnées par  lui  proviennent  de  source  grecque  :  a  grœco  derivari  fonte  omnes 
-varietates.  Notre  Tonus  peregrimis  se  trouve  classifié  par  lui  sous  le  ietrardus. 
C'est  cette  classification  qui,  dès  les  temps  les  plus  anciens,  a  déconcerté  les 
théoriciens.  Ils  se  refusent  de  voir  un  ietrardus  latin  dans  ces  mélodies  et  dans 
d'autres  semblables  qui,  à  leurs  yeux,  tiennent  manifestement  du  proius.  Et 
ils  ont  raison.  Seulement,  si  ces  chants  ne  sont  pas  du  tetrardus  latin,  il  y  a 
lieu  de  se  demander  s'ils  ne  représentent  peut-être  pas  un  tetrardus  selon 
les  principes  de  la  technique  byzantine.  Sous  ce  rapport  l'indication  du  vieux 
maître  a  un  grand  prix  pour  nous  ;  suivons  la  voie  qu'elle  nous  ouvre. 

Les  Byzantins  ont  deux  formes  bien  distinctes  de  tetrardus  plagal,  l'un  sur 
do,  l'autre  sur /a.  La  première  forme  sur  do,  forme  ordinaire,  doit  se  chanter 


1.  Miisica  disciplina,  c.  i6  :  «  Harum  trium  versus  antiphonarum  nullam  in  sese  continent 
auctoiitatem,  sed  quemadniodum  ab  antiquis,  ita  a  modernis  modo  canuntur.  »  (La  traduction 
d'après  M.  Gevaert,  Mélopée,  p.   121.) 

2.  Ihid.  :  «  Multo  ante  hae  (antiphonas)  inventœ  sunt,  quam  hi  toni,  et  multorum  annorum 
praecessere  curricula,  quod  in  gremio  sanctas  canuntur  ecclesise.  »  (Cf.  Gevaert,  /.  c.^ 
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(ainsi  que  je  l'ai  démontré  dans  la  Revue  Bénédictine,  surtout  novembre  et 
décembre  1899)  avecbb,  donc  s/ f  et  mi  t>,  c'est-à-dire  avec  tierce  et  septième 
mineure,  mais  sixte  majeure.  C'est  donc  l'équivalent  du  protiis  latin  dont  il 
ne  diffère  que  parce  qu'il  est  noté  un  ton  plus  bas  :  do  pour  ré^.  11  est  vrai 
qu'aujourd'hui,  c'est-à-dire  depuis  trente  ans  et  plus,  les  Grecs  le  chantent  pour 
la  plupart  du  temps  avec  la  tierce  majeure  mi  tl  (et  quelques-uns  même  avec 
septième  majeure  si  H), 

Cependant,  outre  les  arguments  généraux,  basés  sur  la  tradition,  pour 
prouver  le  caractère  de  ce  mode,  que  j'ai  exposés  dans  la  Revue  Bénédictine, 
je  puis  alléguer  un  grand  nombre  de  modulations,  et  même  des  passages 
entiers,  dans  les  éditions  actuelles,  où  des  mi\>,  voire  des  la\>,  sont  expres- 
sément signalés. 

Un  argument  convaincant  est  encore  la  notation  double  de  chants  absolu- 

\ 
ment  identiques,   tels  que  îraTépauiov,    noté  chez  les  uns  en  zih  (ZaxeXXa- 
piàbr(c;,   'YjavcÀoyiov.  Athènes,  Kousoulinos,    1891,   p.  29),  chez  les  autres 

X 
en  Tîa  (ZaxsXÀapibriq,   Xpr(OTOj^d0eia.   Athènes,    Kousoulinos,     1895),    et, 

concordamment  avec  ce  dernier  fait,  l'assimilation  du  iih  à  l'antique  hypo- 
dorien  par  le  même  'La-x.zWapmhryq  (1.  c),  tandis  que  ZaxeXXapibriq  (1.  c.) 
conséquent  avec  lui-même  dans  ses  innovations,  en  fait  un  lydien. 

X 

Le  nh  byzantin,  notons-le  en  passant,  n'est  toutefois,  pas  plus  que  le 
proius  latin,  un  hypodorien  ou  éolien  proprement  dit,  mais  un  ^x^oXvbioq 
|aédO(;,  terme  que  j'ai  également  expliqué  dans  la  Revtie  Bénédictine  (déc.  1899, 
p,    5^8-539).  Il   se  distingue  de  l'hypodorien  par  la  sixte,  tantôt  mineure, 

X 

tantôt  majeure,  ou  plutôt  mitoyenne,  dans  le  Jib,  tandis  qu'elle  est  toujours 

X 

mineure  dans  le  71a  ou  hypodorien.  De  tous  points  donc,  ainsi  que  je  l'ai 
dit,  il  est  le  pendant  du  protus  latin. 

Ce  fait  jette  une  grande  lumière  sur  les  classifications  apparemment  contra- 
dictoires des  mélodies  grégoriennes  chez  les  auteurs  médiévaux.  Les  plus 
anciens,  tel  qu'Aurélien,  les  classifient  le  plus  souvent  au  point  de  vue  de  la 
technique  byzantine,  source  dont  ce  dernier  fait  tout  dériver.  A  leur  point  de 
vue,  les  chants  tels  que  Urhs  fortitudinis,  la  communion  Potum  menm  et 
notre  tomis  peregrinus,  appartiennent  au  tetrardus,  tandis  que  leurs  succes- 
seurs et  épigones,  dans  leurs  listes  tonales,  feront  figurer  les  mêmes  mélodies 
sous  le  proius,  si  encore  ils  ne  recourent  pas  à  des  équivoques  ou  à  des 
compromis  pour  concilier  les  contradictions,  en  traduisant,  par  exemple, 
tetrardus  par  quartus,  comme  Réginon  de  Prum  le  fait  à  propos  du  graduel 
Justus  ut  palma'^.  Mais  revenons  à  notre  sujet. 

1  .  Car  il  y  a  égalité  d'intervalles  entre  ces  deux  séries  : 

P/'o/ms  latin  ;  Ré   i   mi   1/2     fa     1   sol   i    la    1   si    1/2    do    1   ré 
nXay.  b'  grec  :  do   1    ré    1/2   mi  t>    1    fa    i   sol   i   la   1/2  sit>    i   do 
2.   De  même  Réginon  traduit  le  xpiToc;  par  teriius  latin.  11  suffit  d'examiner  de  près  ces  quipro- 
quos  manifestes  commis  par  cet  auteur  pour  comprendre  qu'il  est  bien  loin  de  mériter  cette 
confiance  absolue  que  M.  Gevaert  lui  accorde. 
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Les  Byzantins  ont  encore  un  tetrardiis,  qu'ils  emploient  fréquemment  dans- 
les  petits  tropaires,  comparables  comme  étendue  et  comme  rôle  aux  antiennes 
de  commémoraison  des  Latins.  La  note  modale  do  se  trouve  transposée  à 
la  quarte  aiguë,  fa.  La  tierce  mineure  do-mi\>  doit  donc  se  retrouver  sur 
fa-la  b.  De  fait,  dans  plusieurs  de  ces  chants,  de  bonnes  éditions  indiquent 
expressément  un  la\>  la  première  fois  que  ce  degré  arrive.  Ainsi  XcupiLioiS^ioq, 
un  des  trois  réformateurs  du  commencement  du  XIX^  siècle,  dans  son  'Ava- 
dTaOïfiaTàpiov  publié  en  1832,  donne  le  commencement  du  ©eoToxi'ov  «  'O 

[b] 
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h\   \\yiaq  Y8vvr(9eiq  »,  comme  suit  :  'O  hx   r[\iàq  yevvriBeiq  ex  7îap9évoD  xai 

b 
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OTaupcomv,  etc.  (Constantinople,  Castro,  1832,  p.  3 1 1 .)  Je  trouve  la  même 
indication  dans  le  tropaire  'Ev  coi  pitrip,  en  l'honneur  de  sainte  Marie 
d'Egypte,  dans  la  Kui{)éXîi|  de  Bamba  de  1898,  etc.  D'autres  chants  de  ce 
type  offrent  des  variantes  de  rédaction  en  hEvxEpoc,,  mode  qui,  à  son  tour, 
demande  un  la  b  permanent.  Il  est  vrai  que  dans  la  suite  de  ces  morceaux, 

au  nh  en  fa,  le  la\>  fait  apparemment  place  au  la'o^,  et  le  mode  se  change 
aussi  en  un  xçtixoq.  Mais  on  est  en  droit  de  douter  de  la  légitimité  de  ce 
procédé,  qui  s'explique  très  facilement  comme  une  corruption  amenée  par 

l'identité  de  la  note  modale  entre  le  xpixoq  et  le  7ih  transposée 

Traduit  en  chant  grégorien,  c'est-à-dire  transposé  àe  fa  à  sol,  ce  tetrardus 
byzantin  est  exactement  notre  to7tus  peregrinus,  qui,  sous  cette  forme,  se 
rencontre  dans  beaucoup  de  chants  latins  autres  que  ceux  connus  sous  ce 
titre.  Je  citerai  le  Venite  exultemus  férial,  l'invitatoire  et  le  Venile  de  Noël,  le 
Credo  11  du  Liher  Gradualis  de  Solesmes,  et  autres.  Leur  finale  a  été  quelque- 
fois modifiée,  par  suite  de  malentendus,  mais  c'est  indubitablement  sol  qui 
est  la  vraie  note  modale  et  la  seule  finale  légifime  de  tous  ces  chants. 

Mais,  me  direz-vous,  d'où  vient  alors  le  mouvement  initial  qui  est  tout  à 
fait  propre  aux  antiennes  du  tonus  peregrinus}  La  musique  byzantine  avait, 
pour  chaque  mode  et  pour  chaque  chant,  une  espèce  de  prélude,  connu 
sous  le  nom  de  è.7i\\yj\^o..  11  était  chanté  à  mi-voix  par  le  protopsalte  avant 
le  début  du  chant,  et  avait  pour  but  de  mettre  dans  l'oreille  des  chantres  le 
type  modal  qu'il  s'agissait  d'exécuter.  Mais  quelquefois,  s'il  y  avait  une  trans- 
position modale  à  opérer,  l'èTrnxTii^a  devait,  en  outre,  tout  à  la  fois  l'exprimer 
et  l'effectuer,  pour  ainsi  dire,  séance  tenante.  C'est  ainsi  qu'on  trouve  dans  les 

X       CD  ce  X 

manuscrits,  comme  ènry/rwia  ordinaire  du  :rrb,  [aeayie,  tandis  que  pour  le  Tih 

b    b  b 

CD   CCFE    F  CD  CCDE    F 

transposé,  il  y  a  (isayis  X,  ï,a^,  ou  bien  encore'iieayie  Ç  ï,a^.  C'est  cette 

1.  On  comprend  ainsi,  soit  dft  en  passant,  combien  certains  auteurs  contemporains  ont  tort 
de  vouloir  remplacer  par  des  expressions  telles  que  ton  de  fa  les  indications  modales  consacrées 
et  fidèlement  conservées  par  l'usage  de  l'Eglise  grecque. 

2.  L'exemple  se  trouve  dans  Cod.  gr.  Vat.,  791,  f.  3  v.,  dans  la  partie  traitant  ex  professa 
Ttepl  «  xœv  rjxriiuàTCûv  ».  (Cf.  Barberini,  IV,  65  (Xll'=-X!ll'^  s.),  f.  i  13  V.  :  jusayre  X,  ï,a\  avec  la  même 
mélodie. 

3.  Barb.,  IV,  65,  f.  30  V. 


—  133  — 

dernière  formule  de  transposition  qui  se  trouve  reproduite,  presque  note  pou 
note,  dans  la  mélodie  initiale  de  l'antienne  Nos  qui  vivimus. 

Le  traducteur  latin  a  toutefois  usé  d'une  sorte  d'adaptation  qu'il  est  intéres- 
sant d'étudier.  Il  commence  par  do,  note  modale  et  initiale  de  la  formule  du 

:n;b  byzantin  :  un  emprunt  servile  des  deux  premiers  degrés.  Mais  alors,,  sen- 
tant venir  en  montant  un  demi-ton,  mi\>,  que  la  théorie  postérieure  prohibait 
et  que  la  tradition  auriculaire  lui  interdisait  cependant  de  remplacer  par  un 
mi  B  (celui-ci  faisant  du  mineur  un  majeur),  que  fait-il  pour  mettre  tout 
d'accord?  Il  supprime  ce  degré,  pour  passer  de  ^o-r^' immédiatement  à  fa-sol  : 
donc,  do-ré-fa-sol  au  lieu  de  do-ré-mi  t> -fa,  cela  lui  permettait  du  même  coup 
de  rejoindre  dans  ce  mouvement  caractéristique  le  sol,  note  modale  du  tetrar- 
diis,  auquel  la  mélodie  était  assignée.  Certes,  il  était  en  droit  d'agir  ainsi, 
mais  il  aurait  dû  être  conséquent,  et  traduire  moins  servilement  aussi  les 
notes  initiales  do-ré,  en  les  convertissant  en  ré-mi  ti,  de  manière  à  chanter 
D       E      F  FG   G 

ré-mi 'a-fa-sol  :  Nos  qui  vi-vimus^. 

Telle  me  paraît  l'origine  du  tonus  peregriniis  en  général.  Il  me  reste  un  mot 
à  dire  sur  le  nom  et  sur  le  ton  psalmodique  en  particulier. 

Le  nom  de  ce  mode  lui  vient,  ce  semble,  de  sa  nature  même  :  c'est  un 
rhode  ou  ton  qui  a  abandonné  le  lieu  où  il  est  né,  si  je  puis  ainsi  parler,  pour 
se  transporter  en  un  autre,  étranger  à  sa  constitution  (modale).  C'est  dans  ce 
même  sens  que  l'auteur  du  Scolica  Enchiriadis^  parle  de  la  migratio  d'une 
mélodie  de  sua  sede  in  aliam,  laquelle  entraîne  ou  bien  une  ahsonia,  change- 
ment de  l'échelle  première,  la  mélodie  restant  la  même,  ou  bien,  en  conservant 
la  même  échelle,  un  changement  des  intervalles  de  la  mélodie,  qu'il  nomme, 
lui  (peut-être  par  un  malentendu),  proprement  migratio  :  Modus  in  aliam  spe- 
ciem  migrai.  Les  Byzantins  semblent  avoir  désigné  cette  transformation  du 

X 

7ih  par  le  mot  cpGopà.  Je  le  conclus  de  la  mélodie  do-fa  que  donne  au  mot 
(pGopd  Jean  Koukouzélis,  célèbre  maître  du  XIII^  siècle,  dans  son  fameux 
chant  Ison,  oligon,  etc.,  composé  exprès  pour  exprimer  mélodiquement  la 
valeur  des  différents  signes  de  notation.  Aussi  semble-t-il  que  nous  soyons  en 
présence  d'un  de  ces  quatre  tons  énumérés  dans  VHagiopolites'^  sous  le  nom 
de  (p9opai.  Ceux-ci  ne  seraient  donc  autre  chose  que  les  plagaux  transposés  à 
la  quarte  aiguë 4.  Hucbald  ou  son  interprète,  dans  V Harmonica  Institutio, 
compte  cet  fyioc,  parmi  ce  qu'il  nomme  parapteres.  J'ai  en  vain  cherché  ce 
mot  dans  Du  Cange  (latin  et  grec)  et  dans  le  Thésaurus  d'Estienne.  Serait-ce 
une  corruption  de  TrapdcpGopoq  ou  d'un  autre  mot  grec,  tel  que  Traparrrepoq 
{=  sous-plagal  ?)  ?  Je  ne  sais,  et  faire  des  conjectures  à  ce  sujet  offrirait  peu 
d'intérêt. 

1.  Remarquons  en  passant  la  confirmation  que  reçoit  ici  l'opinion  de  M.  Gevaert  touchant  le 
rôle  d'abord  purement  musical  des  antiennes.  Par  contre,  l'éminent  musicologue  me  semble  à 
tort  ranger  cette  mélodie  dans  ce  qu'il  appelle,  suivant  Westphal,  le  iastien,  nommé  communé- 
ment hypophrygien.  Celui-ci  réclamerait  pour  début  do-mi  'O.-fa-sol  au  lieu  de  do-ré-fa-sol . 

2.  MiGNE,  132,  989.  Cf.  ce  qu'il  dit  des  quatre  tons  d'un  tétracorde  :  «  Quisque  in  suo  tantum 
ordine  propriam  retinet  qualitatem,  nec  in  sua  sede  alteri  dat  locum.  » 

3.  F.  2  r. 

4.  TzETzÈs  {Ueher  allgriech.  Musik,  p.  6ç)  et  suiv.)  parle  d'un  plus  grand  nombre  de  (pGopat. 
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Ce  qui  intéresse  l'histoire  de  la  musique  plus  que  le  nom,  c'est  la  psal- 
modie du  tonus  peregrimis,  dont  il  me  reste  à  dire  un  mot. 

Celle  que  nous  connaissons  tous,  est-ce  la  mélodie  primitive,  ou  y  en  avait- 
il  auparavant  une  autre,  et  laquelle?  Le  titre  tonus  novisshmis,  sous  lequel 
Hucbald,  dans  la  Commemoratio  brevis,  insère  notre  mélodie  actuelle,  donne 
à  penser  qu'elle  a  été  composée  ou  combinée  au  X^  siècle.  S'il  faut  l'analyser, 
je  dirai  que  c'est,  dans  la  première  partie,  un  protus  latin  ordinaire,  tandis 
que  la  seconde  partie  part  de  la  note  modale  du  protus  peregrimis,  sol,  pour 
ramener  la  mélodie  à  son  siège  natif  et  à  son  point  de  départ  légitime,  qui 
est  ré,  comme  je  l'ai  dit,  non  pas  do.  Et,  sous  ce  rapport,  l'arrangement  n'est 
pas  sans  mérite  musical  et  technique,  et  dénote  une  connaissance  sûre  des 
principes  traditionnels  de  la  musique  et  de  la  psalmodie  byzantines.  Car 
celle-ci  offre,  passagèrement  du  moins,  des  procédés  tout  à  fait  semblables. 
Le  fait  d'une  innovation  est  rendu  probable  aussi  par  ce  qu'Aurélien  dit  des 
tentatives  d'un  changement  d'une  mélodie  traditionnelle.  Toutefois,  l'expression 
novissimus  peut  signifier  aussi  le  dernier  mode  d'une  série,  et  n'oblige  pas 
nécessairement  à  y  voir  une  composition  récemment  introduite. 

Voudrait-on  restituer  le  type  de  la  mélodie  primitive  :  on  en  trouverait,  si 
je  ne  me  trompe,  les  éléments,  d'une  part  dans  le  ton  férial  du  psaume 
Veniie  exsultemus,  d'autre  part  dans  la  mélodie  ordinaire  des  petits  tropaires 
des  Grecs,  et  surtout  dans  le  ton  du  psaume  Ei)Xôy8i  i^  i|)uxn  l^o^  {Benedic 
anima  mea),  tel  que  le  chantent  les  Grecs  de  Sicile.  Voici  ce  chant  : 

Faaba  a  G    a  \)  a  baG       G  a     t>  t>     a   G     G 

EùÀôyei  \\  i})uxn  l^o^  ^^ov  Kupiov,  xai  Tràvra  rà  èvroç  |aou  t6  6\o\xa  xo 
cb  b  a      G      a 
dyiov  aÙTOu. 

Si,  tout  en  prenant  cette  mélodie  pour  base,  je  remplace  la  finale,  qui  fait 

du  nh  un  TétapToq  Tianabi-Kàc,  ou  un  beijTepoc;,  et  si  je  fais  en  outre  dominer 
davantage  les  notes  modales,  j'arriverai  à  peu  près  à  ce  ton-ci  : 
ou  b 

GG  ababaG        Gab  baGcb  aG 

In  exitu  Israël  de  /^gypto  *  domus  Jacob  de  populo  barbaro. 

Ce  ton  psalmodique,  contrairement  à  la  psalmodie  ordinaire  des  Latins, 
donne  à  la  seconde  moitié  un  mouvement  ascendant  sur  la  première  ce  qu'il 
moitié.  Aussi  le  correcteur  ou  le  rédacteur  latin  a-t-il  peut-être  voulu  effacer  ce 
qu'il  y  avait  là  d'extraordinaire  et,  pour  ainsi  dire,  de  choquant  à  ses  yeux^  en 
remplaçant  à  la  fin  la  quarte  conjointe  do-si  \)-la-sol  par  la  quarte  inférieure 
sol-fa-mi  \>-ré. 

Ce  n'est  pas  que  je  croie  devoir  attacher  une  grande  importance  à  un  essai 
de  restitufion  de  cette  nature  ;  mais  si  un  type  de  ce  genre  venait  à  tomber  un 
jour  sous  vos  yeux,  vous  sauriez,  me  semble-t-il,  ce  qu'il  faudrait  en  croire. 
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Fragment  du  tonus  peregrinus,  d'après  un  manuscrit  de  Reims,  XII^  siècle 

(Communiqué  par  M.  l'abbé  Bonnaire,  curé  d'Igny) 
Aile-      luia.  f.  In  exi-tu    Isra-el  de  ^gypto,  domus  Jacob  de  popu-lo  barbare.    Allai. 


3ÈÉ 


s-i— î-a- 


:Sï 


4^ 


>-.va-' 


3«  jJ'.  *  Ma-re  vidit  et  fugit,  Jordanus  conversus    est     retrorsum.  Al-Ie-       lu-ia. 

Do  m  Hugues  Gaïsser. 

JACQUES  MAUDUIT 

1557-1627 

(Suite) 


Les  compositions  de  Tliibaut  et  de  Du  For^  sur  les  «  vers  mesurés  à  l'an- 
tique »  paraissent  perdues.  Une  bonne  part  de  celles  de  Claudin  Le  Jeune  a 
été  conservée  dans  le  recueil  qui  parut  après  sa  mort  sous  le  titre  du  Prin- 
temps, et  dont  M.  Henry  Expert  a  réédité  en  partition  les  douze  premiers 
morceaux  dans  la  douzième  livraison  des  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance 
française,  nous  donnant  en  même  temps,  dans  la  dixième  livraison  de  cette 
inappréciable  collection,  la  série  entière  des  délicieuses  Chansonnettes  mesu- 
rées de  Mauduit. 

Cette  œuvre  n'ayant  pas  été  mentionnée  par  Mersenne  est  restée,  par  con- 
séquent, ignorée  de  Fétis.  Le  titre  de  l'édition  originale,  imprimée  en  1586, 
est  ainsi  conçu  :  Chansonnettes  mesvrées  |  de  lan-Antoine  de  Baïf  |  Mises  en 
musique  à  quatre  parties  |  Par  [  lAcavES  Mavdvit  |  Parisien,  |  A  Paris  | 
M.  D.  LXXXVI.  I  Par  Adrian  Le  Roy  &  Robert  Ballard  |  Imprimeurs  du  Roy 
I  Auec  priuilege  de  Sa  Majesté  pour  dix  ans. 

1 .  Il  y  a  toujours  deux  versets  semblables,  suivis  d'un  troisième.  Celui-ci  se  rapproche  quelque 
peu  du  type  actuel.  La  finale  en  quatrième  doit  toutefois  surprendre  beaucoup. 

2.  N'ayant  pas  réussi  à  découvrir  ailleurs  la  trace  d'un  compositeur  dont  le  nom  et  les  dates 
approximatives  de  vie  et  de  mort  pussent  s'accorder  avec  les  termes  de  cette  pièce  de  Baïf,  nous 
nous  sommes  demandé,  sans  oser  conclure,  s'il  ne  s'agirait  pas  ici  de  Gui  du  Faur  de  Pibrac,  le 
magistrat  lettré  et  poète,  né  en  1529,  mort  en  1584,  qui  fut  l'ami  de  Baïf  et  1'  «  Entrepreneur  », 
—  nous  dirions  aujourd'hui  le  Président,  —  de  ^Académie  du  Palais.  Guillaume  Colletet,  il  est 
vrai,  non  plus  que  son  minutieux  éditeur  et  annotateur,  Ph.  Tamizey  de  Laroque,  n'ont  fait 
aucune  allusion  à  quelque  occupation  musicale  chez  Du  Faur.  (Cf.  yie  de  Guy  du  Faur  de  Pibrac, 
par  Guillaume  Colletet,  publ.  avec  notes  et  appendices  par  Ph.  Tamizey  de  Laroque;  Paris, 
1871,  in-8.)  Il  n'y  aurait  cependant  rien  d'invraisemblable  à  supposer  qu'à  l'instar  de  plus  d'un 
personnage  de  son  temps,  l'auteur  célèbre  des  Quatrains  moraux  eût  joint  à  d'autres  talents  celui 
de  musicien  amateur. 
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Vingt-trois  petites  pièces  y  sont  contenues  K  que  le  musicien  s'est  astreint 
à  conformer  étroitement  au  système  de  versification  de  Baïf;  les  rythmes 
ingénieux  et  les  symétries  variées  des  vers  «  mesurés  a  l'antique  »  se  repro- 
duisent musicalement  avec  une  fidélité  qui  n'exclut  ni  la  souplesse  ni  la 
grâce,  et  tout  le  charme  souriant  d'une  poésie  infiniment  subtile,  légère, 
tendre  et  sentimentale,  anime  une  musique  docile  à  la  servir  et  qui,  selon  le 
vœu  d'un  autre  poète  de  la  Pléiade,  Jodelle,  ne  fait  qu'un  avec  elle  : 

Mesme  l'air  des  beaux  chants  inspirez  dans  les  vers 
Est  comme  en  un  beau  corps  une  belle  ame  infuse  ^ 

Sous  quelque  côté  qu'on  les  regarde,  sujets,  sentiments,  langage,  mélo- 
die, texture  poétique  et  musicale,  les  Chansoîiueites  de  Baïf  et  Mauduit  ont 
bien,  en  face  du  répertoire  précédent  de  la  chanson  française,  ce  caractère  de 
«  nouveauté  »  qui  «  ravissoit  »  les  sujets  de  .Henri  III.  Mais  si  la  grossièreté 
et  le  cynisme  des  textes,  trop  faciles  à  constater  chez  la  plupart  des  maîtres 
du  genre,  depuis  Jannequin  et  ses  prédécesseurs  jusqu'à  Lassus  et  ses  con- 
temporains, a  très  heureusement  fait  place  au  verbe  policé  d'une  littérature 
discrètement  sensuelle,  en  revanche,  quelque  chose  a  disparu,  dans  la  mu- 
sique, de  la  florissante  richesse  et  de  la  libre  fantaisie  qui  enveloppaient- 
autrefois  et  façonnaient,  au  gré  du  compositeur,  le  secondaire  canevas  des 
paroles.  Les  alternances  coquettes  des  réponses  canoniques  et  l'entrecroise- 
ment des  thèmes  que  les  voix  paraissaient  se  dérober  et  se  rendre  en  des 
jeux  élégants  et  hardis,  ont  cédé  aux  exigences  nouvelles  d'une  littérature 
qui  ne  se  contente  plus  de  fournir  des  syllabes  et  des  rimes  capables  de  soute- 
nir des  broderies  contrepointiques,  mais  prétend  désormais  dicter  à  la  mélo- 
die ses  formes. 

Pour  n'obscurcir  en  rien  la  clarté  des  paroles  et  ne  pas  fausser  les  rap- 
ports, savamment  calculés,  des  syllabes  longues  et  brèves,  Mauduit  s'abs- 
tient soigneusement  de  toute  répétition,  de  .toute  brisure  d'un  vers  ou  d'une 
partie  de  vers;  son  écriture  musicale  se  fait  simple  à  dessein,  verticale,  non 
horizontale,  harmonique,  non  polyphonique.  Par  cet  abandon  voulu  des  res- 
sources les  plus  piquantes  du  contrepoint,  ses  Chansonnettes  risqueraient 
donc  de  nous  offrir  l'image  d'un  appauvrissement  de  la  composition  à  plu- 
sieurs voix,  si  les  termes  nouveaux  de  l'alliance  conclue  chez  elles  entre  la 
parole  et  le  chant  ne  nous  les  montraient,  au  contraire,  sous  le  jour  très 
particulier  d'un  essai  d'art  extrêmement  raffiné. 

Tandis  que  Baïf  prétendait  adapter  à  la  langue  française  des  symétries  cal- 
quées sur  les  formules  de  la  métrique  des  Grecs,  Mauduit,  de  très  bonne 
foi,  croyait  sans  doute  aussi  composer  «  à  l'antique  »  les  quatre  voix  qu'il 
ajoutait  aux  poésies  de  son  ami.  Les  autres  maîtres,  qui  se  livraient  aux 
mêmes  expériences,  partageaient  probablement  les  mêmes  illusions.  Clau- 
din  Le  Jeune,   avant  Mauduit  ou  concurremment  avec  lui,  adaptait  aux  vers 

1.  Avant  M.  Expert,  une  seule  des  chansonnettes,  la  première,  «  Vous  me  tuez  si  doucement  », 
avait  été  publiée  en  partition  moderne  par  Fr.  Delsarte,  dans  i^s  Archives  du  Chant,  2"  livraison, 
n.  2,  avec  la  date  erronée  1570. 

2.  Jodelle  place  ces  deux  vers  dans  sa  longue  pièce  «  en  faveur  dO'rlande  ».  Voy.  ses  Œuvres, 
édit.  Marty-Laveaux,  t.  Il,  p.  186. 
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mesurés  de  Baïf  une  musique  conçue  selon  les  mêmes  principes,  mais  plus 
nourrie  quant  au  nombre  des  voix,  et  plus  développée  quant  à  la  forme 
des  morceaux.  Pour  certaines  pièces  que  l'identité  de  texte  met  en  rivalité 
directe,  la  priorité  reste  indécise  entre  les  deux  compositeurs,  comme  aussi 
la  primauté  de  grâce  et  de  joliesse  dans  la  traduction  musicale  des  mêmes 
formes  poétiques  et  des  mêmes  sentiments.  C'est  chose  intéressante  que  de 
comparer  leurs  deux  versions  de  cette  exquise  chansonnette  ^  : 

CHANT 

Voici  le  veid  et  beau  may 
Conviant  à  tout  soûlas, 
Tout  est  riant,  tout  est  gay, 
Rôzes  et  lys  vont  florir. 

RECHANT 

Rions,  jouons  et  sautons, 
Ebaton-nous  tous  à  l'envy  de  la  saison. 

Les  deux   musiciens   la  traitent  à   quatre   voix   et   moulent  fidèlement  le 
rythme  de  leurs  mélodies  sur  les  formes  métriques  du  texte  : 

CHANT 


RECHANT 


|Pll 


^f=»^— ^71^ 


(Mauduit)  Voy-  ci    le  veid  et  beau  may. 


lE^^^^^EgE 


(Le  Jeune)  Voy-  ci   le  verd  et  beau  may. 


La  prédominance  des  combinaisons  du  contrepoint  note  contre  note  ne 
cause  pas  un  effet  de  nudité  des  harmonies,  car  les  syllabes  longues  auto- 
risent les  compositeurs  à  faire,  par  endroits,  flotter  au  milieu  des  accords  et 
glisser  d'une  partie  à  l'autre  de  légers  groupes  de  sons,  mélismes  abrégés 
ou  notes  de  passage,  adroits  coups  de  pinceau  qui  «  réveillent  »,  comme 
disent  les  peintres,  le  coloris  du  tableau  : 


(Mauduit)  Rô-    zes  et  lys       vont       flo-rir. 
iCZ-^/^i^K^^  Tout  est         ri-         ant,       tout  est  gay. 

I.  Le  morceau  de  Mauduit  se  trouve  à  la  page  16  de  la  10°  livraison  des  Maîtres  musiciens  de 
la.  Renaissance  française,  de  M.  Henry  Expert;  celui  de  Le  Jeune  à  la  page  69  de  la  12°  livraison. 
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Chacun  des  deux  musiciens  ne  compose  qu'une  fois  la  partie  principale  du 
texte  et  fait  chanter  sur  la  même  musique  les  quatre  couplets  ;  mais  tandis 
que  Mauduit  agit  de  même  à  l'égard  du  refrain,  ou  «  rechant  »,  Le  Jeune  le 
double  par  une  «  reprise  »  et  le  donne  ainsi  deux  fois  de  suite,  à  quatre 
voix  d'abord,  puis  à  six,  en  conservant  intacte  la  partie  du  dessus  et  en 
enrichissant  les  mêmes  harmonies  par  de  nouvelles  combinaisons  vocales. 

Baïf  ne  bornait  pas  ses  innovations  littéraires  à  l'imitation  des  mètres  de 
la  poésie  grecque  ou  latine  ;  il  avait  inventé  une  orthographe  phonétique, 
«  propre  à  représenter  sans  superfluité  de  lettres  les  motz  justement  comme 
ilz  se  prononcent  »,  et  pour  laquelle  il  se  servait  de  plusieurs  caractères  spé- 
ciaux, empruntés  à  l'alphabet  grec  ou  combinés  tout  exprès  pour  remplacer 
certaines  lettres  ou  associations  de  lettres  de  l'alphabet  usuel.  Ni  dans  les 
Chansonnettes  de  Mauduit,  imprimées  en  1586,  ni  dans  le  Printemps  de  Claude 
Le  Jeune,  qui  parut  en  1603,  les  éditeurs  ne  s'astreignirent  à  employer  l'ortho- 
graphe et  l'alphabet  «  baïfiens  »,  mais  ils  traduisirent,  pour  ainsi  dire,  «  en 
clair  »  et  selon  les  usages  courants  de  la  langue  et  de  la  typographie  de  leur 
temps,  les  textes  des  morceaux  1.  Le  Père  Mersenne,  au  contraire,  se  con- 
forma scrupuleusement  à  l'orthographe  de  Baïf  et  obligea  son  imprimeur  à 
se  servir  de  ses  caractères  lorsque,  en  1623,  il  plaça  dans  ses  Qimstiones 
celeherrimce  in  Genesim  un  certain  nombre  de  pièces  de  Baïf,  les  unes  sans 
chant  —  comme  celle  que  nous  lui  avons  précédemment  empruntée,  sur  le 
jour  anniversaire  de  la  naissance  du  poète,  —  les  autres  accompagnées  de 
musique  à  plusieurs  voix,  de  la  composition  de  Mauduit 2.  Celles-ci,  au 
nombre  de  onze,  tant  latines  que  françaises,  paraissent,  d'après  une  annota- 
tion de  Mersenne,  empruntées  à  un  recueil  que  notre  temps  ne  possède 
plus  3. 

Cinq  de  ces  compositions  ont  pour  textes  des  traductions  françaises  de 
psaumes,  en  vers  mesurés,  de  Baïf  :  Dieti,  se  lèvera  soudain,  à  4  voix 
(Ps.  67);  Juge  le  droet  de  ma  Koo^ ,  à  5  voix  (Ps.  42);  Pardon  et  justiss'  i  me 

1 .  Les  œuvres  de  Baïf  en  vers  mesurés  et  en  orthographe  phonétique  n'ont  pas  été  comprises 
par  M.  Marty-Laveaux  dans  l'édition  qu'il  a  intitulée  Œuvres  complètes  deJ.-A.  de  Baïf .  Elles 
sont,  pour  la  plupart,  contenues  dans  le  ms.  fr.  19.140  de  la  Bibliothèque  Nationale,  qui  réunit 
en  un  épais  volume  deux  mss.  de  nature  et  de  formats  différents  :  i°  en  310  ff.^  les  traductions 
des  psaumes,  dont  la  dernière  porte  à  la  fin  la  date  1387  ;  2°  les  chansons,  en  trois  livres,  dont 
le  premier,  incomplet,  commence  au  milieu  de  la  pièce  XXVI;  sans  cette  lacune,  le  total  des 
chansons  serait  de  202.  M.  Becq  de  Fouquières  a  inséré,  dans  son  recueil  de  Poésies  choisies  de 
Baïf^  quelques-uns  de  ces  psaumes  et  de  ces  chansons,  ainsi  qu'un  résumé  de  ses  théories  mé- 
triques et  orthographiques.  —  Une  édition  des  psaumes  a  été  publiée  en  Allemagne  par  le 
D''E.  j.  Groth  :  J.-A.  de  Baïf  s  Psaiiltier,  metrische  Beaiheitmig  der  Psalmeii,  mit  Eiiileitiiiig,  etc. 
Heilbronn,  1888,  in-8°.  —  M.  Henry  Expert  a  annoncé,  en  1899,  la  publication  prochaine  d'une 
édition  critique  de  toiis  les  vers  de  Baïf  contenus  dans  le  ms  fr.  19.140,  avec  variantes,  commen- 
taire suivi  et  lexique. 

2.  F.  Marini  Mersemii  ordinis  Minimorum  S.  Francisci  de  Paul  a,  Qncesiioiies  celeherrimce  in 
Genesim,  ciun  accurata  texius  explicaiione,  etc.,  Lutetiae  Parisiorum,  sumptibus  Sébastian!  Cra- 
moisy,  etc.,  M.DC.XXlli,  in-fol.  impr.  à  2  col.  Les  passages  principaux  relatifs  à  Baïf  et  à  son 
système  poétique  se  lisent  aux  col.  1579,  1604,  1683  et  suiv.  Les  compositions  musicales,  des 
col.   1633  à  1663. 

3.  En  marge  du  dernier  morceau,  Mersenne  écrit  :  «  Psalmos  omnes  a  Joanne  Antonio  Baïfio 
tam  latinis,  quam  gallicis  versibus  redditos,  ut  in  hoc  tractatu  monui,  brevi  accipere  poteris,  si 
eos  petas  a  Jacobo  Moduito  musico  celeberrimo,  &  huiusce  nostras  Musicte  autore  prascipuo,  qui 
eos  pulcherrima  Musica  exornavit,  &  in  lucem,  cum  voluerit,  proferet.  » 
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plet  de  çanter,  à  4  voix  (Ps.  100);  Loe:^  le  Seigneur  toute  j ans,  à  4  voix 
(Ps.  116);  Sus,  tous  ses  servans  bénisses  le  Seigneur,  à  4  voix  (Ps.  133).  Deux 
autres  pièces  françaises  s'y  ajoutent  :  An  son  ianple  sakré,  à  5  voix,  et  :  O 
ciel,  ô  nier,  ô  terre,  armei-vous  de  colère,  à  4  voix  (contre  les  athées).  Les 
compositions  latines  sont  :  Est  Deus  pastor  mihi,  à  4  voix  ;  Ecquœ  haraihro 
spiLrca  prosiluit,  à  4  voix  (contre  les  athées);  Cor  micat  exultans  trepidis,  à 
3  voix  (dithyrambe);  Eia  verha  dicite,  à  4  voix. 

Ces  quelques  morceaux  sont,  avec  le  fragment  de  la  messe  de  Requiem  à 
5  voix  inséré  à  la  suite  de  l'éloge  de  Mauduit  dans  V Harmonie  universelle'^, 
tout  ce  qui  paraît  subsister  de  ses  œuvres  religieuses,  œuvres  nombreuses, 
si  l'on  s'en  rapporte  à  l'énumération  de  Mersenne,  énumération  à  laquelle  il 
faut  encore  ajouter  un  motet,  Afferte  Domino,  qui  avait  valu  à  son  auteur  le 
prix  de  «  l'orgue  »  au  concours  du  puy  de  musique  d'Evreux,  en  1581^ 

Avec  les  Chansonnettes  mesurées,  nous  ne  connaissons  de  Mauduit,  en  fait 
de  musique  profane,  que  deux  petites  pièces,  provenant  de  quelque  ballet  de 
cour,  et  contenues  dans  le  Cinquième  Livre  des  Airs  de  differens  Autheurs 
mis  en  tablature  de  luth  par  Gabriel  Bat  tait  le  (à  Paris,  par  Pierre  Ballard, 
1614).  L'une  de  ces  pièces  porte  le  titre  d'Ode  à  la  Reine  et  commence  par 
les  mots  :  «  Soit  que  l'œil  orné  »  ;  la  seconde  est  un  Air,  sur  les  paroles  : 
«  Par  vos  yeux  ». 

Malgré  la  somme  de  travail  et  de  talent  dépensée  par  Baïf  et  ses  collabora- 
teurs musicaux,  son  système  de  poésie  lyrique  en  vers  français  mesurés  ne 
devait  pas  plus  lui  survivre  que  sa  bizarre  et  illogique  réforme  de  l'ortho- 
graphe. M.  Becq  de  Fouquières  a  essayé  de  définir  la  cause  de  cet  échec  : 
«  Baïf,  a-t-il  dit,  eut  conscience  de  l'union  intime  qu'il  était  désirable  d'obtenir 
entre  la  poésie  et  la  musique,  mais  il  se  trompa  sur  les  moyens  qui  seuls  pou- 
vaient y  conduire...  11  ne  vit  dans  la  phrase  musicale  que  des  longues  et  des 
brèves,  et,  par  similitude,  c'est  la  quantité  des  syllabes  qu'il  prit  pour  but  de 
son  système  prosodique,  tandis  qu'il  aurait  dû  porter  ses  efforts  sur  l'identité  à 
obtenir  entre  le  rythme  de  la  phrase  musicale  et  celui  des  vers  par  la  distribu- 
tion méthodique  et  réfléchie  des  accents...  Ici,  nous  ne  parlons  pas  des  signes 
grammaticaux;  nous  désignons  par  accents  les  temps  forts  que,  dans  la  lecture 
des  vers,  la  prononciation  fait  entendre  naturellement  et  qui  doivent  concorder 
avec  les  temps  forts  ou  frappés  de  la  phrase  musicale  3.  » 

Une  telle  orientation  de  la  pensée  de  Baïf  était  impossible,  attendu  que,  dans 
le  temps  o\x  il  vivait,  la  structure  de  la  phrase  musicale,  entièrement  différente 
de  ce  qu'elle  devint  à  une  époque  plus  mpderne,  ne  subissait  pas  encore  le  joug 
tyrannique  de  l'alternance  immuable  du  temps  fort  et  du  temps  faible  ;  la  mu- 
sique de  danse,  seule,  s'y  soumettait  par  nécessité  :  mais  la  composition  artis- 
tique, tout  en  se  servant  quelquefois  de  thèmes  populaires  empruntés  à  des 
chansons  à  danser,  conservait  aux  parties  vocales  la  libre  allure  de  mélodies 
autonomes,  qui  se  superposaient  sans  s'enfermer  graphiquement  entre  des 

1.  Ce  fragment  a  été  réimprimé  en  partition  dz.x\sY/1Ugemeiiie  inusikalische  Zeitmig  àe  Leipzig, 
année  1842,  n.  2. 

2.  Puy  de  musique  érigé  à  Evreiix,  etc.,  publ.  par  Bonnin  et  Chassant,  p.  56. 

3.  Poésies  choisies  de  J.-A.  de  Baif,  publ.  par  L,  B::cq  de  Fouquières.  Introd.,  pp.  xxxj  et 
suiv. 
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barres  de  mesure,  sans  abdiquer  chacune  leurs  allures  personnelles,  et  les  con- 
fondre dans  l'uniforme  et  régulier  retour  d'un  levé  et  d'un  frappé  symétriques. 
Si  compliquée  que  fût  la  polyphonie  et  si  profane  que  l'eussent  rendue  les 
compositeurs  de  chansons,  elle  se  trouvait  encore  trop  rapprochée  de  ses  ori- 
gines liturgiques  pour  que  fût  consommée,  par  la  victoire  du  geste  sur  la 
parole  et  du  rythme  périodique  de  la  danse  sur  le  rythme  oratoire  du  chant 
grégorien,  une  complète  laïcisation  de  l'art.  Le  perfectionnement  de  l'exécution 
instrumentale,  en  facilitant  l'alliance  de  l'orchestre  avec  le  chœur,  allait  devenir 
un  des  facteurs  principaux  de  cette  évolution  musicale,  et  nous  verrons  qu'à 
cet  égard  Mauduit  y  travailla  grandement,  agissant  en  cela  sous  l'indistincte 
pression  d'un  mouvement  intellectuel  non  calculé  d'avance.  Baïf,  qui  avait  uni- 
quement en  vue  l'imitation  des  modèles  littéraires  de  l'antiquité  grecque  ou 
romaine,  ne  pouvait  guider  ses  essais  et  ceux  des  musiciens  qu'il  s'associait 
que  dans  le  sens  d'une  appropriation  des  formes  du  langage  à  celles  du  chant. 
Déjà,  les  «  humanistes  »  avaient,  en  Allemagne  et  en  France,  mis  à  l'ordre  du 
jour  l'étude  de  la  métrique  ancienne  ;  plusieurs  compositeurs  s'étaient,  à  leur 
instigation,  essayés  à  écrire  pour  les  Odes  d'Horace  une  musique  conforme  à  la 
mesure  des  vers;  entraînés  par  le  même  courant,  des  écrivains  ou  des  digni- 
taires ecclésiastiques  enseignaient  ou  prescrivaient  l'observation  de  la  quantité 
latine  dans  l'exécution  du  plain-chant;  et  dans  son  traité  de  la  Musique  spécula- 
tive, Nicolas  Bergier  ne  s'occupait  presque  que  des  vers  mesurés  et  du  rythme 
poétique  1. 

Dirigés  ainsi  exclusivement  vers  les  formes  métriques  et  grammaticales  des 
pièces  de  poésie  qui  leur  étaient  proposées,  les  musiciens  n'accordaient  qu'une 
attention  secondaire  à  leur  contenu  expressif:  leurs  héritiers,  abandonnant  cette 
impasse  pour  s'engager  dans  la  voie  de  la  monodie  et  de  l'opéra,  ne  devaient 
qu'à  la  longue  découvrir  les  lois  de  la  déclamation  musicale  dans  les  accents 
mélodiques  et  rythmiques  de  la  parole  parlée  sous  l'empire  d'un  sentiment 
nettement  défmi. 

Pour  être  donc  resté  stérile;  l'eifort  de  Baïf,  de  Le  Jeune,  de  Mauduit,  n'en  a 
pas  moins  servi  à  nous  léguer  un  petit  faisceau  d'œuvres  exquises,  très  peu 
grecques,  musicalement,  malgré  ce  qu'en  pensaient  leurs  auteurs,  mais,  au 
contraire,  bien  françaises  et  représentatives  d'un  moment  intéressant  de  l'his- 
toire de  notre  culture  nationale. 

(A  suivre.)  Michel  Brenet. 

I.  Bibl.  Nat.,  ms  fr.   1359. 


•  "  êJts » 
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UN   CLAVECINISTE  FRANÇAIS   DU  XYIP  SIÈCLE 


JACQUES  CHAMPION  DE  CHAMBONNIÈRES 

(Suite  et  fin) 


Aussi  bien,  toutes  les  pièces  qui  sont  parvenues  jusqu'à  nous  sont-elles 
vraisemblablement  de  celles  qu'il  écrivit  vers  la  fin  de  sa  carrière,  et,  sauf 
exceptions,  peu  d'années  avant  l'apparition  du  premier  livre  imprimé.  On 
peut  raisonnablement  se  confirmer  dans  cette  opinion  par  l'examen  des  titres, 
insignifiants  en  apparence,  que  portent  quelques-unes.  Si  la  Courante  dite  les 
Barricades  (I,  n»  1 7)  rappelle  le  souvenir  des  troubles  de  la  Fronde  et  de  cette 
journée  du  26  août  1648,  où,  pour  la  première  fois,  les  Parisiens  virent  la 
rue  Saint-Antoine  se  hérisser  des  barricades  improvisées  par  les  ennemis  du 
Mazarin,  d'autres,  telles  que  la  Courante  de  Madame  (l,  n°  14)  ou  la  Sarabande 
de  la  Reyne  (I,  n"  11),  ne  peuvent  être  que  l'hommage  d'un  compositeur  à  la 
mode  aux  deux  jeunes  princesses  lors  des  premiers  temps  de  leur  apparition  à 
la  cour.  Or,  c'est  en  1660  que  Louis  XIV  épousait  Marie-Thérèse;  son  frère, 
l'année  suivante,  prenait  pour  femme  Henriette  d'Angleterre,  chez  laquelle 
nous  avons  vu  déjà  Chambonnières  admis  à  se  faire  entendre.  Et  l'Allemande 
la  Dunqtierqiie  ne  se  rapporte-t-elle  pas  plus  exactement  encore  à  l'année  1662, 
où  le  roi  d'Angleterre  faisait  cession  de  cette  ville  à  la  France  ? 

La  date  relativement  récente  que  de  tels  indices  autorisent  à  assigner  à 
toutes  ces  compositions,  explique  à  merveille  comment  il  se  fait  qu'elles 
appartiennent  toutes  au  même  style,  à  ce  style  expressif  encore  nouveau  au 
temps  de  la  jeunesse  du  musicien  et  qu'il  aurait  eu  la  gloire  de  populariser 
définitivement.  Parleur  brièveté,  leurs  allures  élégantes  et  faciles,  elles  étaient 
faites  pour  plaire  à  des  auditeurs  raffmés,  de  goût  délicat,  mais  dont  le  dilet- 
tantisme tant  soit  peu  superficiel  aurait  eu  peine,  sans  doute,  à  goûter  plei- 
nement l'effort  d'une  technique- plus  savante.  N'allons  donc  pas  demander  à 
ces  œuvres,  qui  sont  en  somme  de  la  musique  de  salon,  la  beauté  souve- 
raine, l'ampleur  et  la  majesté  grandiose  de  quelques-unes  des  pièces  d'orgue 
de  Frescobaldi,  pour  ne  citer  que  celui-là.  N'y  cherchons  pas  davantage  les  ingé- 
nieuses recherches,  la  curiosité  parfois  téméraire  de  tels  contemporains,  d'un 
Roberday,  par  exemple.  J'imagine  d'ailleurs  que  ces  âpres  harmonies,  ces 
contrepoints  enchevêtrés  qui  se  heurtent,  non  sans  rudesse,  eussent  paru 
déplacés  dans  les  réunions  mondaines.  Il  fallait  d'autres  mérites  que  ceux  dont 
ces  maîtres  avaient  été  curieux,  pour  gagner  la  faveur  du  jeune  roi  et  de  la 
cour.  Les  pièces  de  Chambonnières,  au  contraire,  avaient  bien  toutes  les  qua- 
lités requises  et  cette  parfaite  adaptation  de  son  œuvre  au  milieu  explique  et 
justifie  sa  longue  popularité.  Qu'on  ne  s'y  trompe  pas  cependant  :  leur  valeur 
n'en  est  pas  diminuée  pour  cela.  Ce  serait  déjà  beaucoup  que  le  musicien 
ne  s'y   soit  jamais  laissé  aller  à  la  banalité,  écueil  ordinaire  des  œuvres  qui 
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ne  visent  qu'à  plaire  :  ce  serait  plus  encore  qu'aucune  redite  importune, 
aucune  vulgarité  n'altèrent  jamais  la  sobre  élégance  de  ses  mélodies.  Mais  on 
ne  louera  jamais  trop  l'aisance  de  cette  polyphonie  limpide  :  les  souples  ondu- 
lations de  ces  voix  diverses,  si  flexibles  en  leurs  enlacements  multiples,  de 
ces  voix  qui  répugnent  à  marcher  asservies  à  la  pesante  régularité  des  faux- 
bourdons.  Que  nous  sommes  loin,  avec  l'exquise  simplicité  de  tels  mor- 
ceaux, des  placages  d'accords  note  contre  note  de  Lully  et  de  ses  successeurs! 
Ce  n'est  pas  être  injuste  pour  le  Florentin,  dont  le  génie  s'affirma  par  ailleurs 
et  dont  la  forte  main  sut  enlever  l'édifice  imposant  de  l'Opéra  français,  que  de 
regretter  quelquefois  ce  que  la  pure  musique  a  perdu  à  l'éclosion,  prériiiaturée , 
peut-être,  d'une  forme  d'art  dont  la.  floraison  luxuriante  allait  tout  étouffer 
autour  d'elle.  Et,  quelque  estime  qu'il  soit  juste  aussi  de  faire  des  meilleurs 
clavecinistes  du  siècle  suivant,  ni  François  Couperin  ni  Rameau  n'ont,  à  mon 
avis,  de  quoi  faire  oublier  le  charme  de  cette  époque,  encore  tout  imprégnée  de 
la  sève  contrapuntique  de  la  génération  précédente.  En  dépit  de  leur  virtuo- 
sité plus  sûre,  de  leur  harmonie  plus  riche,  de  leur  facture  variée,  de  leur  pit- 
toresque savoureux  et  expressif,  je  crois  sentir  qu'il  leur  a  manqué  cette 
solide  éducation  première,  ce  sens  intime  de  la  polyphonie  qui,  même  dans  le 
style  libre  de  pièces  d'importance  secondaire,  se  manifeste  si  clairement  chez 
leur  prédécesseur. 

Tout  en  rendant  justice  à  l'œuvre  de  Chambonnières,  certains  y  souhaite- 
raient peut-être  trouver  plus  de  variété,  plus  de  recherche,  avec,  parfois,  une 
expression  plus  intense.  Mais  pourquoi  vouloir  qu'il  ait  ainsi  devancé  son 
siècle  et  pressenti  les  conquêtes  et  les  ambitions  de  notre  art  moderne,  que 
personne  n'eût  seulement  pu  comprendre  de  son  temps  ;  tandis  qu'au  con- 
traire son  plus  grand  mérite  reste  d'avoir  si  parfaitement  exprimé,  dans  une 
langue  harmonieuse  et  correcte,  toutes  les  émotions  que  ses  contemporains 
avaient  accoutumé  de  chercher  en  leur  musique?  Sans  nous  attarder  à  des 
réserves  injustifiées,  acceptons  donc  ce  qu'il  nous  offre  et  jugeons  de  son 
mérite  ainsi  qu'eussent  pu  le  faire  les  hommes  de  son  temps. 

C'est  de  la  musique  de  salon  qu'il  s'est  proposé  d'écrire,  et  d'après  ce  que 
nous  devinons  de  son  caractère,  ce  programme,  si  restreint  qu'il  paraisse, 
n'avait  rien  qui  pût  lui  déplaire.  Homme  du  monde  lui-même,  il  ne  lui  en 
coûtait  pas  de  mettre  tous  ses  soins  à  plaire  aux  gens  du  monde,  puisque 
c'était  dans  les  salons  qu'il  trouvait  ses  plus  beaux  succès  de  virtuose  et  de 
musicien.  Ce  public  demeurait  le  sien  :  c'est  lui  qu'il  souhaitait  charmer  tout 
d'abord.  Cependant,  malgré  ses  prétentions  aristocratiques,  il  ne  vivait  pas  tel- 
lement à  l'écart  des  artistes  de  profession  qu'il  pût  complètement  se  désinté- 
resser du  suffrage  de  ses  pairs.  Puis,  à  côté  des  simples  dileitaiiti,  n'y  avait-il 
pas  encore  de  nombreux  amateurs,  versés  eux-mêmes  plus  ou  moins  dans  la 
pratique  de  l'art,  capables  tout  au  moins  d'apprécier  en  connaissance  de  cause 
ce  que  la  science  musicale  avait  de  plus  profond  et  de  plus  raffiné  ?  Gens  de 
robe  ou  d'église,  grands  seigneurs  même  quelquefois,  ils  n'étaient  point  rares 
ceux  qui,  au  XVII^  siècle,  faisaient  profession  de  chercher  dans  la  musique 
plus  et  mieux  qu'une  aimable  distraction  ou  un  passe-temps  frivole.  Nous 
devons  croire  que  le  souci  de  sa  réputation  obligeait  Chambonnières  à  faire 
montre  de  sa  supériorité  dans  ces  milieux  moins  faciles  à  satisfaire,  à  certains 
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points  de  vue,  que  ses  auditeurs  du  grand  monde,  et  s'il  ne  nous  reste  malheu- 
reusement rien  des  œuvres  plus  savantes  et  plus  complexes  qu'il  écrivit  cer- 
tainement dans  cette  intention,  il  n'en  faut  pas  conclure  qu'il  se  soit  confiné 
dans  le  genre  exclusif  que  son  nom  semble  évoquer.  Pour  valoir  surtout  par 
des  mérites  plus  expressifs  que  scholastiques  ou  de  pure  forme,  ses  Suites  de 
clavecin  témoignent  d'une  maîtrise  assez  forte,  d'une  possession  des  ressources 
de  l'art  assez  complète  pour  permettre  d'affirmer  que  l'emploi  courant  du 
style  rigoureux  n'avait  rien  qui  pût  l'intimider.  Les  œuvres  de  son  élève  Louis 
Couperin,  au  défaut  des  siennes,  pourront  nous  apprendre  quelque  chose  de 
ce  que  devaient  être  ses  essais  dans  Un  genre  qui  lui  semble  étranger:  c'est 
donc  là  que  nous  irons  chercher  nos  exemples. 

Louis  Couperin  est  mort  trop  jeune  pour  n'avoir  pas  été  promptement 
oublié,  même  pour  avoir  pu  être  placé  par  ses  contemporains  au  rang  qu'il 
méritait  d'occuper.  Mais  les  compositions  qui  subsistent  de  lui  n'en  sont 
pas  moins  d'un  intérêt  capital.  L'unique  manuscrit  qui  nous  en  est  parvenu 
est  un  des  plus  intéressants  monuments  de  notre  art  national  au  XYII^  siècle 
et,  mieux  encore  que  celle  de  son  maître,  cette  œuvre  nous  apprend  combien 
cet.  art,  sûr  de  lui,  avait  déjà  de  profondeur  et  de  variété  i. 

Une  très  notable  partie  des  pièces  de  cette  précieuse  collection  s'inspirent 
directement  du  style  de  Chambonnières.  Non  pas  qu'elles  n'aient  pourtant 
leur  originalité  :  partis  du  même  point,  les  deux  compositeurs  sont  arrivés  à 
des  résultats  fort  différents.  L'un  et  l'autre  ont  fidèlement  conservé  le  type  des 
divers  airs  de  danse  ;  mais  tandis  que  les  mélodies  du  maître  brillent  surtout 
par  leur  grâce  et  leur  naturel,  celles  de  l'élève,  plus  sévères,  plus  nues,  se 
rehaussent  d'une  harmonie  pleine,  riche  d'effet  et  singulièrement  expressive. 
Ce  n'est  plus  cette  admirable  facilité  où  nul  effort  ne  se  laisse  percevoir,  mais 
une  polyphonie  robuste,  hardiment  dissonante,  consciente  de  ses  moyens  et 
de  sa  force.  Le  Gallois  a  bien  jugé  quand  il  voit  dans  les  deux  musiciens  deux 


I.  Ce  manuscrit  (Vm  '  1862),  comme  celui  des  pièces  de  Chambonnières  du  reste^  auquel  il 
est  en  tout  point  semblable  pour  l'aspect,  le  format  et  l''écriture,  est  relié  aux  armes  de  Bauyn 
d'Angervillers  et  de  N.  Mathefelon,  ainsi  que  l'indique  une  note  manuscrite  qu'il  renferme.  Je 
n'ai  rien  découvert  au  sujet  du  second  de  ces  personnages  et  je  ne  puis  dire  si  l'attribution  est 
exacte.  Pour  le  premier,  il  est  vraisemblable  qu'il  s'agit  là  de  Prosper  Bauyn  d'Angervillers, 
maître  de  la  chambre  aux  deniers  du  Roy,  mort  le  18  juin  1700.  Mais  il  resterait  à  expliquer 
pourquoi  les  deux  ecussons  sont  ici  accolés,. le  second  n'ayant  aucun  rapport  avec  celui  des  Choart 
de  Buzanval  dont  Prospert  Bauyn  avait  épousé  une  fille.  Quant  à  la  famille  Bauyn,  c'est  une 
ancienne  famille  française  dont  beaucoup  de  membres  se  distinguèrent  dans  la  robe  ou  dans  la 
médecine  et  qui  se  divisa  vers  le  milieu  du  XV1'=  siècle  en  trois  branches.  L'une,  restée  catho- 
lique, demeura  à  Paris  ;  les  deux  autres,  qui  embrassèrent  la  Réforme,  se  fixèrent  à  Dijon  et  à 
Bâle.  Parmi  ces  derniers,  plusieurs  furent  attachés  en  qualité  de  médecin  aux  ducs  de  Wurtem- 
berg, et  l'un  d'eux,  Frédéric  Bauyn,  fut  médecin  de  la  duchesse  douairière  Sibylle  de  Wurtem- 
berg, en  sa  résidence  de  Montbéliard,  là  même  où  J.-J.  Froberger  avait  vécu  ses  dernières  années. 
Cette  particularité  et  les  rapports  qui  ont  dû  toujours  exister  entre  les  divers  membres  de  cette 
famille,  expliquent  peut-être  comment  il  se  fait  qu'un  nombre  assez  considérable  de  compositions 
de  Froberger  et  aussi  de  son  maître  Frescobaldi  se  trouvent  dans  ces  deux  recueils.  A  la  suite 
des  pièces  de  Couperin  on  trouve  en  effet  seize  morceaux  de  Froberger  et  trois  de  Frescobaldi, 
dont  l'un  tout  au  moins  semble  ne  figurer  dans  aucun  de  ses  livres  imprimés.  Dans  le  manus- 
crit de  Chambonnières,  il  n'y  a  que  six  pièces  de  Froberger,  avec  plusieurs  autres  de  divers  com- 
positeurs français  du  milieu  du  XVII''  siècle  et  une  du  maître  italien  Louigi  (Luigi  Rossi),  lequel, 
en  1647,  se  trouvait  en  France,  oij  il  faisait  jouer,  par  les  ordres  du  cardinal  Mazarin,  son 
Orfeo,  la  première  «  comédie  en  musique  »  qui  ait  été  donnée  à  Paris. 
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«  chefs  de  secte  »,  ainsi  qu'il  dit,  et  c'est  fort  justement  qu'il  ajoute  que 
«  tous  deux  ayant  eu  cela  de  commun  d'exceller  dans  leur  art  et  d'en  avoir 
peut  estre  mieux  que  pas  un  autre  connu  les  règles,  il  est  certain  qu'ils 
avoient  deux  jeux  dont  les  caractères  differens  ont  donné  lieu  de  dire  que  l'un 
touchoit  le  cœur  et  l'autre  touchoit  l'oreille  ^  »... 

Au  surplus,  il  est  de  ces  morceaux  de  Couperin  qui  témoignent  de  préoc- 
cupations qui,  peut-être,  furent  étrangères  à  son  maître.  Prenons  par  exemple 
celui  qui  s'intitule  «  le  Tombeau  de  M.  Blancrocher  ».  Ce  Blancrocher,  un  des 
meilleurs  joueurs  de  luth  du  temps,  est  cité  avec  éloge  par  Mersenne  parmi 
les  plus  habiles.  11  s'agissait,  suivant  Tusage,  de  commémorer  par  un  dernier 
hommage  le  souvenir  de  l'artiste  défunt  et  les  essais  expressifs  et  descriptifs 
qu'a  tentés  l'auteur  sont  des  plus  curieux  à  étudier^.  Couperin  écrit  un  véri- 
table petit  tableau  des  funérailles.  Ce  chant  récitatif  de  la  basse  au  début  ne 
vise-t-il  pas  à  dépeindre  la  solennelle  lenteur  du  cortège  ^,  tandis  que  la  hâte 
des  assistants,  se  pressant  en  foule  dans  l'église,  se  marque  par  les  marches 
harmoniques  sur  pédale  qui  suivent,  exécutées  d'un  mouvement  indiqué  plus 
rapide?  Et  les  sonneries  de  cloches  si  exactement  imitées  (mesures  27,  28,  29), 
qui  se  reproduisent  à  la  fm,  après  le  passage  expressif  et  lent  où  semble  s'ex- 
primer la  douleur  et  les  regrets  de  totis  ?  Il  ne  faut  pas  pousser  trop  loin  cette 
recherche  du  détail,  mais  l'intention  générale  n'est  pas  moins  manifeste.  C'est 
assez  de  jouer  le  morceau  pour  s'en  apercevoir. 

Ce  souci  de  description  précise  vaut  d'être  signalé,  en  même  temps  que 
d'autres  tentatives,  d'ordre  plus  exclusivement  musical  celles-là,  requerront 
ailleurs  notre  attention.  Couperin  semble  partout  curieux  de  donner  un  certain 
développement  aux  pièces  nécessairement  brèves  des  Suites.  Celles  des  formes 
en  vigueur  qui  se  prêtent  le  mieux  à  cette  extension,  Passacailles  ou  Chaconnes, 
l'ont  volontiers  attiré  et  il  se  montre  ingénieux  à  en  déguiser  la  monotonie, 
plus  heureux  que  Chambonnières,  qui  y  avait  assez  mal  réussi.  Chaconnes  et 
Passacailles  se  composent,  on  le  sait,  d'une  reprise  principale  ou  «  refrain  »  par 
où  l'on  commence  et  qui  se  redit  à  la  suite  de  chacun  des  couplets,  aussi 
nombreux  que  l'on  veut.  Varier  le  mieux  possible  ces  couplets,  c'est  à  quoi 
le  compositeur  doit  s'efforcer,  puisque  la  nécessité  du  refrain  gêne  considéra- 
blement ses  modulations  et  l'oblige  à  ne  presque  point  quitter  le  ton  initial. 
Et  par  surcroît  (dans  les  Passacailles  tout  au  moins,  pour  Couperin),  se  joint 
le  souci  d'édifier  les  mélodies  sur  les  quelques  notes  répétées  d'un  dessin  de 
basse  contrainte. 

Couperin  montre  beaucoup  d'habileté  à  diversifier  chacun  des  couplets 
quelquefois  fort  nombreux  de  ses  huit  Chaconnes.  11  y  emploie  tour  à  tour 
des  combinaisons  rythmiques  bien  caractérisées,  tout  en  usant  librement,  sur- 
tout à  la  basse,  des  diminutions  mélodiq^ies,  pour  lier  plus  étroitement  le 
refrain   au  couplet  lui-même,   il  le  fait  commencer,  généralement,   non  par 


1.  Le  Gallois,  Lettre  à  Mlle  Regnauli  de  Sollier... 

2.  Le  Tombeau  de  M.  Blancrocher  est  du  nombre  des  quelques  pièces  de  Louis  Couperin, 
données  par  Farrenc  dans  le  Trésor  des  Pianistes  (vol.  XX). 

3.  A  signaler  à  la  fin  de  cet  épisode  qui  fait  la  première  reprise,  le  retard  ascendant  de  la 
cadence  finale.  Cet  effet  harmonique,  fort  rare  et  presque  sans  exemple  à  cette  époque,  se  trouve 
encore  reproduit  pour  la  conclusion  de  la  pièce. 
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l'accord  parfait,  mais  par  un  accord  de  sixte  qui  peut  mieux  s'enchaîner  avec 
ce  qui  précède.  Il  n'a  pas  scrupule  non  plus  de  modifier  entièrement  la  pre- 
mière mesure,  si  besoin  est,  ni  de  terminer  son  couplet  sur  une  cadence 
rompue.  Ces  procédés,  à  vrai  dire,  sont  en  germe  déjà  chez  son  maître; 
mais  ce  qui  lui  appartient  en  propre,  c'est  l'idée,  hardie  pour  son  temps,  de 
faire  entendre  le  refrain  transposé  en  quelque  ton  relatif,  innovation  qui  laisse 
le  champ  libre  aux  modulations.  Quand  il  s'asservit,  comme  dans  ses  Pas- 
sacailles,  à  composer  sur  une  basse  contrainte,  il  n'est  pas  moins  ingénieux 
à  en  varier  les  combinaisons  :  soit  qu'il  la  fasse  passer  du  majeur  au  mineur, 
qu'il  en  rejette  le  dessin  obligé  dans  une  partie  intermédiaire,  qu'il  y  intro- 
duise des  intervalles  chromatiques  ou  qu'il  la  présente  renversée.  Toutes  ces 
recherches  attestent  un  sens  très  vif  des  nécessités  du  développement  et  de 
l'unité  mélodique.  Le  morceau,  ainsi  traité,  paraît  vraiment  construit  :  ce 
n'est  plus  une  suite  de  courtes  phrases  indépendantes  juxtaposées  bout  à 
bout',  sans  souci  de  l'effet  d'ensemble. 

Quel  que  soit  l'intérêt  d'une  analyse  complète,  nous  devons  surtout  nous 
arrêter  à  celles  de  ces  compositions  dont  l'équivalent  ne  se  trouve  pas  dans 
ce  qui  nous  reste  de  Chambonnières.  Car  si  l'on  accorde  qu'il  soit  raisonnable 
de  supposer  que  Couperin  ait  suivi  encore  là  les  traditions  de  son  maître, 
cette  étude  servira  à  donner  au  moins  une  idée  vraisemblable  de  la  part  de 
l'œuvre  du  vieux  claveciniste  dont  rien  n'a  subsisté. 

Par  leur  nombre  aussi  bien  que  par  leur  notation  singulière,  les  Préludes 
s'imposent  les  premiers  à  notre  attention.  Que  de  telles  pièces  de  préférence  à 
tant  d'autres  aient  été  conservées,  que  Ton  ait  eu  l'idée  d'en  former  un  recueil 
séparé  comme  si  elles  dussent  être  exécutés  seules,  ceci  ne  s'explique  guère  : 
nous  en  saisissons  d'autant  moins  la  raison  que  l'intelligence  de  ces  œuvres 
nous  est  plus  malaisée.  Ecrites  dans  un  style  plus  que  libre,  sans  aucune 
mesure,  elles  apparaissent  comme  un  enchaînement  d'accords  arpégés  et  de 
traits  de  virtuosité  qu'on  dirait  imaginés  au  hasard  du  caprice.  Et  de  fait,  bien 
qu'ici  fixés  par  l'écriture,  ces  préludes  ont  tout  l'air  d'une  reproduction  plus 
artistiquement  suivie,  amplifiée  peut-être,  des  fantaisies  improvisées  par  quoi 
les  artistes,  avant  que  d'exécuter  les  diverses  parties  d'une  Suite,  cherchaient 
à  faire  montre  de  la  légèreté  et  de  la  souplesse  de  leur  main.  Il  ne  s'agit  plus  là 
de  l'improvisation  sur  un  thème,  poursuivie  suivant  les  règles  de  la  fugue  : 
aucun  autre  élément  directeur,  ici,  qu'une  suite  d'accords  et  de  marches  har- 
moniques, modulant  quelquefois  fort  loin  du  ton  principal  :  suite  que  la  mul- 
tiplicité des  traits,  des  notes  de  passages,  des  appogiatures  et  broderies  de 
toute  sorte  ne  rend  pas  toujours  aisément  perceptible.  Et  tout  cela  noté  en 
valeurs  égales  —  des  rondes,  —  partout  en  notes  successives,  sans  aucun 
accord  indiqué,  avec  une  profusion  de  traits  de  liaison  dont  la  signification 
précise  nous  échappe.  Il  faut  une  attention  soutenue  pour  mettre  un  peu  d'ordre 
dans  ce  chaos,  en  disposant  de  place  en  place  les  accents  principaux,  les  diffé- 
rentes valeurs  et  les  notes  essentielles  par  où  l'harmonie  s'affirme.  Travail  qui 


I.  D'autant  mieux  que  Couperin  use  quelquefois  d'un  fragment  caractéristique  du  refrain 
comme  intercalation  au  cours  d''un  couplet.  Ailleurs  il  écrira  deux  couplets  sur  le  même  thème 
d'oij  il  tire  deux  développements  différents. 
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n'était  rien  sans  doute  pour  des  contemporains,  habitués  à  entendre  tous  les 
jours  de  telles  fantaisies  où  se  retrouvaient  des  formules  identiques,  mais  qui, 
pour  un  virtuose  de  nos  jo.urs,  rendrait  extrêmement  périlleuse  l'exécution 
impromptue  de  ces  préludes. 

Si  peu  clair  que  soit  ce  mode  de  notation,  il  ne  s'en  est  pas  moins  long- 
temps conservé.  Des  introductions  du  même  goût  précèdent  chacune  des 
suites  de  Pièces  de  Clavecin  de  d'Anglebert  (1689),  élève  de  Chambonnières 
lui  aussi,  et  l'on  en  trouvera  d'à  peu  près  semblables  dans  le  premier  livre  des 
pièces  de  Rameau  (1706).  Mais  avec  des  proportions  bien  moindres  dans  les 
deux  cas  et  une  structure  bien  plus  simple.  Car  ce  qui  surprend  chez  Coupe- 
rin,  c'est  le  développement  considérable  de  la  plupart  de  ses  Préludes,  développe- 
ment qui  contraste  singulièrement  avec  les  dimensions  restreintes  des  pièces 
à  formes  fixes.  Nous  savons  bien  que  si  les  musiciens  de  ce  temps  se  limi- 
taient rigoureusement  dans  les  morceaux  des  Suites,  ils  se  montraient  parfois 
-plus  prolixes,  là  où  ils  pouvaient  donner  carrière  à  leur  fantaisie.  «  Certains 
grands  compositeurs,  écrit  Huygens,...  se  sont  enfermez  dans  le  nombre  de 
\2  mesures  pour  chasque  partie  :  ie  me  suis  limité  de  mesme  en  tout  ce  que 
j'ay  produit  de  pièces  moins  bouffonnes  que  ne  le  sont  les  Sarabandes  ou  les 
Gigues...  »  Et  ailleurs  il  nous  avertit  que,  pour  lui,  il  se  garderait  bien  de 
vouloir  «  faire  passer  un  grand  Prélude  pour  une  Allemande'  ». 

Il  n'y  aurait  donc  pas  lieu  d'être  surpris  de  voir  Couperin  dépasser  les 
bornes  où  son  imagination  s'enferme  dans  ses  pièces  régulières.  Mais  il  faut 
avouer  qu'il  a  grandement  exagéré  la  différence.  Surtout  lorsqu'au  milieu 
d'un  prélude  il  intercale  un  épisode,  fugué  le  plus  souvent,  sur  un  thème  indé- 
pendant; épisode  parfaitement  suivi,  écrit  alors  en  notation  ordinaire,  lequel, 
une  fois  terminé,  se  continue  par  un  second  passage  Tempo  ruhato  non  mesuré, 
tout  semblable  au  premier.  Et  même  dans  telle  de  ces  pièces,  la  fugue  ne 
conclut  pas  et  c'est  insensiblement  qu'elle  vient  se  fondre  dans  la  reprise  de 
style  libre. 

Si  ces  morceaux  complexes  deviennent  ainsi  fort  longs,  l'heureuse  opposition 
de  la  fantaisie  pittoresque  et  de  la  virtuosité  primesautière  du  début  et  de  la  fin 
avec  la  régularité  rythmique  de  la  fugue  y  évite  heureusement  la  monotonie. 
Dans  l'exécution  d'ailleurs,  ces  différences  devaient  être  encore  mieux  mar- 
quées par  l'emploi  des  deux  claviers  du  clavecin,  car  l'usage  de  ces  instru- 
ments, où  l'on  retrouvait  l'abrégé  des  principales  ressources  de  l'orgue,  était 
déjà  général.  Chambonnières  possédait  depuis  longtemps,  en  1655,  une 
«  épinette  à  deux  claviers  »  du  célèbre  facteur  Couchet  d'Anvers  «  ...  très 
excellente,  nous  apprend  Huygens,  et  telle  que  ie  ne  crois  pas  que  personne  en 
fasse  après  ce  pauvre  Couchet  que  ie  regrette  extrêmement  ».  Et  sans  vouloir 
faire  de  cette  coïncidence  un  argument,  il  est  assez  juste  de  penser  que  la 
combinaison  de  l'improvisation  libre  et  du  style  fugué  ne  lui  fut  point  étran- 
gère, car  lui-même  en  devait  avoir  pris  la  tradition  chez  les  organistes  du 
siècle  précédent,  parmi  lesquels  Jacques  et  Thomas  Champion,  son  père  et 
son  grand-père,   avaient  tenu   une   place  éminente.  Remarquons   en   passant 


I.   Correspondance  de   Huygens,    lettre    XXIX,    au    sieur   Du   Mont,   organiste   de    Saint-Paul 
(6  août  1655). 
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d'ailleurs,  qu'ainsi  compris,  le  Prélude  se  rapproche  singulièrement  de  l'an- 
cienne Toccata,  telle  que  Michel  Praetorius  la  décrit  i  :  une  fantaisie  libre, 
improvisée,  où  l'exécutant  fait  succédera  son  gré  les  passages  soutenus  et  les 
traits  rapides  de  virtuosité,  sans  grand  souci  des  règles  ni  des  proportions, 
parce  que  la  verve  et  le  brio  sont  ici  les  qualités  essentielles. 

Dans  ces  préludes,  les  épisodes  mesurés  eux-mêmes,  quoique  régulièrement 
suivis,  gardent  quelque  chose  encore  de  la  fantaisie  du  reste,  comme  si 
l'auteur  eût  tenu  à  conserver  à  l'œuvre  tout  entière  le  caractère  d'une  impro- 
visation véritable,  tantôt  libre,  tantôt  sur  un  thème  imposé.  Les  motifs  de  ces 
fugues  sont  toujours  fort  mélodiques,  amusants  par  leur  rythme  décidé  qui 
rappelle  de  très  près  celui  des  Gigues  des  Suites*.  Les  quelques  pièces  intitu- 
lées Fantaisies  ou  Duos  appellent  les  mêmes  remarques.  Dans  l'une  d'elle,  datée 
de  Paris,  au  mois  de  Décembre  16^6,  et  fort  intéressante  pour  le  caractère  tout 
moderne  de  certaines  parties  du  développement,  une  entrée  fuguée  construite 
sur  un  thème  à  quatre  temps  qui  pourrait  être  celui  d'une  Allemande,  se  con- 
tinue par  une  diminution  de  la  basse  poursuivant  sa  marche  rapide  sous  de 
longues  suites  d'accords.  C'est  la  forme  qui,  transportée  à  l'église,  va  fournir 
aux  organistes  le  modèle  de  ces  Basses  de  Trompette,  de  Cromorne  ou  de 
Voix  humaine  dont  ils  feront  usage  jusqu'à  l'abus  3,  Le  Duo  qui  suit  immédia- 
tement cette  pièce  est  également  curieux.  Le  thème  s'y  expose  pareillement 
ainsi  que  dans  une  fugue,  mais  c'est  de  son  rythme  persistant,  vif  et  léger 
que  le  musicien  a  su  tirer  les  plus  beaux  effets.  Quelques  passages  y  font 
pressentir  déjà  certaines  figures  qu'on  retrouvera  dans  l'œuvre  de  clavecin 
de  J.-S.  Bach,  et  la  virtuosité,  rendue  ici  plus  nécessaire  qu'ailleurs  par  le 
peu  de  parties  mises  en  œuvre,  y  reste  cependant  déterminée  par  la  logique 
harmonique. 

En  somme  toutes  ces  pièces,  pour  être  de  plus  amples  proportions  que  les 
morceaux  des  Suites  et  pour  être  écrites  dans  des  formes  plus  savantes,  n'en 
diffèrent  essentiellement  ni  par  le  but,  ni  par  l'esprit.  Elles  plairont  à  l'auditeur 
que  leur  science  aimable  et  facile  n'effarouchera  pas.  Il  suivra  avec  plaisir  le 
babillage  ingénieux  des  motifs  qu'il  reconnaîtra  au  passage,  sans  s'imposer 
l'effort  d'une  attention  soutenue,  au  milieu  des  combinaisons  assez  simples 
d'ailleurs  où  ils  se  trouvent  engagés.  Car  leur  figure  originale  ne  rendrait  guère 
possibles  ces  imitations  par  diminution,  par  augmentation,  par  renversement, 
ressources  ordinaires  de  compositions  plus  scholastiques  que  celle-ci.  Pour 
l'emploi  facile  de  ces  figures  de  contrepoint  il  faut  des  sujets  simples  et  fort 

1.  Syntagma  musicum  {\6\0i). 

2.  On  peut  étudier  à  ce  point  de  vue  le  6"  Prélude  (f°  q  du  Recueil),  dont  la  fugue,  très  déve- 
loppée, présente  cette  particularité  assez  rare  d'être  «  à  l'unisson  »,  c'est-à-dire  que  les  réponses 
du  sujet,  au  lieu  de  prendre  à  la  dominante,  se  font  toujours  dans  le  ton  même  de  la  pièce.  Ce 
prélude  est  d'ailleurs  un  des  plus  complets  et  des  plus  caractéristiques. 

Ajoutons  encore  que  quelquefois  le  passage  mesuré  n'est  pas  fugué,  mais  sert  à  l'exposition 
d'un  simple  thème  mélodique  expressif.  Voyez  p.  e.  le  \2'  Prélude  (f°  17,  v°). 

3.  Recueil  (i°  59  v°).  —  Cette  fantaisie,  le  Duo  qui  vient  après,  une  autre  fantaisie  et  un 
autre  duo  à  la  fin  du  recueil,  peuvent  fort  bien  avoir  été  écrits  d'ailleurs  à  l'usage  de  l'orgue 
plutôt  que  du  clavecin.  Les  longues  tenues  que  l'on  remarque  à  la  main  droite  sur  les  traits  de 
la  basse  dans  les  deux  fantaisies  tendraient  à  confirmer  l'hypothèse,  et  l'on  sait  combien  le  Duo, 
exécuté  sur  deux  claviers  registres  différemment,  fut  en  faveur  à  cette  époque  parmi  les  orga- 
nistes. 
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courts  «  de  quatre  ou  cinq  nottes  »  comme  le  prescrit  Jean  Denis  i,  en 
s'appuyant  sur  l'autorité  de  son  maître,  Florent  Le  Bienvenu,  organiste  de  la 
Sainte-Chapelle  dans  la  première  moitié  du  siècle,  et  «  le  plus  excellent  homme 
de  son  tems  pour  toucher  les  orgues  ». 

Mais  c'était  là  des  traditions  démodées  et  le  goût  du  public  et  des  artistes 
s'était  décidément  orienté  d'un  autre  côté.  Couperin  n'accepte  dans  l'héritage 
de  ces  vieux  maîtres,  qui  avaient  de  l'art  instrumental  une  conception  si  diffé- 
rente de  la  sienne,  que  la  part  de  leurs  doctes  recherches  qui  peut  pratique- 
ment lui  servir.  Il  reste  plus  soucieux  d'émouvoir  et  de  charmer  que  d'inté- 
resser l'esprit  :  et  tout  au  moins  s'il  veut  piquer  parfois  la  curiosité  de  son 
auditoire,  a-t-il  soin  de  ne  lui  présenter  que  des  problèmes  dont  la  solution 
soit  facile  et  dont  l'exposé,  par  trop  de  science  pédantesque,  ne  risque  point 
d'offenser  sa  délicatesse. 

Quelle  part  exacte  faut-il  faire  à  Louis  Couperin  dans  cette  évolution  et 
dans  la  constitution  de  ce  nouveau  style  dont  la  fortune  sera  durable?  Tout  au 
moins,  pour  ce  qui  a  trait  à  la  musique  du  clavecin,  on  ne  peut  guère  sup- 
poser qu'un  jeune  artiste  à  ses  débuts,  surtout  en  un  temps  oii  la  recherche  à 
tout  prix  de  l'originalité  était  heureusement  inconnue,  ait  imaginé  de  toutes 
pièces  des  formes  aussi  nouvelles.  Si  dans  ce  qui  a  survécu  des  ouvrages  des 
autres  musiciens  de  ce  temps,  de  pareilles  compositions  sont  presque  sans 
exemple,  la  raison  en  est  que  ce  qu'ils  avaient  sans  doute  tenté  dans  ce  genre 
n'a  pas  eu  la  chance  d'être  conservé.  Félicitons-nous  d'un  hasard  heureux 
qui  nous  révèle,  avec  les  essais  de  Louis  Couperin,  toute  une  face  nouvelle 
des  persévérantes  recherches  de  nos  vieux  clavecinistes,  mais  ne  lui  en  rap- 
portons pas  tout  l'honneur.  Est-il  téméraire  de  supposer  que  c'est  auprès  de 
son  maître  que  Couperin  trouva  les  premiers  modèles  de  cette  manière  origi- 
nale et  neuve  ?  Il  serait  bien  invraisemblable  que  Chambonnières,  formé  à 
l'école  de  son  père,  lui-même  héritier  des  anciennes  traditions  des  contra- 
puntistes  du  XVI«  siècle,  n'eût  jamais  tenté  d'écrire  dans  un  style  qui  rap- 
pelait, par  plusieurs  côtés,  celui  de  ces  précurseurs. 

Aussi  bien,  ce  sera  là  l'excuse  de  cette  digression  trop  longue  sur  Cou- 
perin. A  tort  ou  à  raison,  c'est  le  maître  que  nous  avons  cherché  à  étudier 
au  travers  de  l'œuvre  du  disciple  :  et  ceci  nous  paraît  légitime.  Car  à  suppo- 
ser même  que  Couperin,  en  écrivant  ses  Préludes  ou  ses  Fantaisies,  se^  soit 
montré  absolument  original  et  qu'il  n'ait  rien  imité  de  ce  qui  ait  été  fait 
avant  lui,  il  aurait  toujours  profité  dans  une  large  mesure  des  enseignements 
de  Chambonnières,  puisqu'en  somme  on  ne  lui  connaît  point  d'autre  institu- 
teur :  la  filiation,  pour  être  moins  immédiate,  n'en  serait  pas  moins  certaine. 

Que  rien  n'ait  subsisté  de  Chambonnières  en  dehors  de  ses  Suites  de  Cla- 
vecin, le  fait  n'est  point  pour  surprendre  et  il  y  aurait  plutôt  lieu  de  s'étonner 
du  heureux  hasard  qui  nous  a  conservé  un  unique  exemplaire  de  l'œuvre 
complète  de  son  disciple.  Nous  savons  que  les  artistes  du  temps  n'étaient  pas 
préoccupés  à  l'excès  du  soin  de  répandre  leurs  compositions,  encore  moins 
d'en   faire   part  à  leurs  confrères,  qui  étaient  aussi  leurs  rivaux.  Ils  ont  dû 


1.  Jean  Denis,    Traité  des  fugues  et  comme  il  faut  les  traiter,  dans  son    Traité  de  l'accord  de 
VEspinette  (1650). 
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laisser  copier  surtout  celles  qui  convenaient  le  mieux  aux  amateurs  qu'ils 
tenaient  à  contenter.  Les  grandes  pièces,  d'un  art  plus  raffiné,  plus  difficiles 
aussi,  ils  les  gardaient  jalousement  à  part  eux,  se  réservant  de  les  produire  à 
leur  heure  et  de  les  produire  seuls.  On  ne  pouvait  ainsi  ni  les  imiter  ni  s'en 
inspirer  et  la  gloire  en  restait  tout  entière  à  l'auteur.  Les  amateurs  ne  tenaient 
guère  à  posséder  des  morceaux  dont  ils  n'eussent  pu  tirer  parti,  tandis  qu'ils 
faisaient  copier  avec  soin  les  airs  plus  simples,  qu'ils  préféraient  peut-être, 
et  dont  ils  pouvaient  aisément  se  faire  honneur. 

Il  ne  faut  donc  pas  perdre  de  vue,  pour  apprécier  Chambonnières  à  sa  juste 
valeur,  que  celles  de  ses  œuvres  qui  nous  sont  parvenues  ne  représentent 
qu'une  partie  de  ce  qu'il  a  pu  faire  ;  celles  qui  sont  perdues  seraient  pour 
nous  les  plus  intéressantes,  celles  qui,  du  moins,  se  laisseraient  le  mieux 
comparer  aux  pièces  des  maîtres  italiens  ou  allemands  de  la  même  époque.  Il 
serait  curieux  de  saisir  là  aussi  les  premières  traces  de  ce  long  travail,  qui 
devait  aboutir,  en  créant  peu  à  peu  Tart  du  développement,  aux  œuvres 
achevées  du  siècle  suivant.  Nous  pouvons  regretter  d'en  être  réduits,  pour 
compléter  notre  connaissance  des  travaux  d^un  artiste,  à  aller  chercher  chez 
ses  disciples  la  trace  de  son  influence  et  de  ses  efforrs.  Mais  de  tels  regrets  sont 
inutiles  et,  malgré  cette  lacune,  nous  devons  nous  tenir  pour  satisfaits  d'avoir 
au  moins  hérité  de  ce  que  ses  contemporains  ont  le  plus  estimé  en  lui. 
Car  si  les  Suites  nous  renseignent  peu  sur  l'évolution  des  progrès  de  la 
technique,  elles  demeurent  d'un  prix  inestimable  pour  l'histoire  du  sentiment 
musical.  Il  serait  désirable  qu'une  édition  commode  en  rendît  l'accès  plus 
facile  aux  curieux,  mais  le  zèle  de  la  Scola  pour  la  restauration  de  l'art  des 
temps  passés  nous  permet  d'espérer  que  ce  vœu  ne  tardera  pas  à  se  réa- 
liser. Sous  des  formes  simples  mais  souvent  exquises,  nos  musiciens  sauront 
bien  percevoir  le  génie  réel  de  celui  qui,  d'une  vie  intense  et  diverse,  sut 
animer  tant  de  petits  tableaux  presque  semblables,  et  livrer  ainsi  à  ses  succes- 
seurs un  riche  trésor  de  thèmes  expressifs,  de  mélodies  gracieuses  et  savantes. 

Pour  avoir  si  profondément  charmé  son  siècle,  pour  avoir  su  conserver  tant 
d'années  la  faveur  d'un  public  infiniment  plus  cultivé  musicalement  qu'on  est 
enclin  à  le'  croire,  il  fallut  que  Chambonnières  fût  un  artiste  de  premier 
ordre.  Sa  gloire  apparaîtrait  plus  solide  encore  s'il  pouvait  intéresser  les 
artistes  d'aujourd'hui.  Nous  entendons  parler  sans  cesse  de  la  nécessité,  pour 
nos  compositeurs,  de  rester  avant  tout  de  leur  pays,  et  de  garder  pré- 
cieusement le  caractère  original  de  leur  race.  Mais  puisqu'on  leur  déconseille 
ajuste  titre  l'imitation  servile  d'un  art  étranger,  où  trouveront-ils  leurs  modèles 
s'ils  continuent  à  négliger,  comme  jusqu'ici,  l'étude  de  nos  origines  musi- 
cales? S'il  existe  quelque  part  une  musique  purement  française,  dégagée  de 
toute  influence  du  dehors,  c'est  au  XVIl^  siècle  qu'il  nous  la  faut  chercher. 
C'est  alors  que  le  génie  de  notre  pays  a  enfanté  ses  premières  œuvres,  sans 
s'astreindre  à  reproduire  l'idéal  que  d'autres  avaient  conçu.  Et  si  loin  de 
nous  que  ce  temps  paraisse  à  cette  heure,  quelques  chefs-d'œuvre  achevés 
que  la  musique  ait  produits  depuis  lors,  il  n'y  a  qu'à  gagner  pour  nos  con- 
temporains à  remonter  quelquefois  le  cours  des  âges.  N'est-ce  pas  dans  une 
étroite  communion  avec  les  premiers  monuments  de  l'art  qu'on  peut  le  plus 
clairement  prendre  conscience  de  son  avenir  ? 

H.    QUITTARD. 
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ADDITIONS    INÉDITES    DE    DOM  JUMILHAC 

A    SON    TRAITÉ    DE 

«  La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  »  (1673) 

(Suite) 


IV  (fin)...  suivant  la  forme  que  les  grammairiens  en  donnent  laquelle  on  peut  voir  plus  au  long 
dans  les  authoritei  de  ce  chapitre,  partie  y II. 

VI...  mais  aussi  à  l'exercice  de  cette  espèce  de  chant... 

Chapitre  VI.  Ce  que  l'on  doit  observer  quand  on  chante  avec  plusieurs. 

I...  Or,  la  principale  chose  h  laquelle  on  doit  alors  s'estiidier  dans  le  plain-chant  est  de  tenir 
sa  voix  si  soupple  et  si  flexible,  qu'elle  se  mesle  entièrement  avec  celle  des  autres,  et  de  s'accoutu- 
mer à  la  lier  et  à  l'unir  si  parfaitement  avec  le  son  des  autres  voix  qui  chantent  avec  elle,  qu'elle 
ne  les  excède  ni  en  s'elevant  au  dessus  ni  en  s'abbaissant  au  dessous,  ni  en  durant  plus  ou  moins 
de  temps  que  les  autres;  et  qu'on  ne  puisse  s'appercevoir  qu'elle  passe  les  autres  en  quoy  que  ce 
soit  ni  dans  l'intervalle,  ni  dans  la  durée,  ni  dans  le  ton,  mais  plutost  que  toutes  les  voix  en- 
semble... 

II  (fin  du  troisième  alinéa)...  on  laisse  une  chaire  vuide  entre  deux,  lors  que  le  lieu  le  peut  per- 
mettre. 

(fin  du  quatrième  alinéa)...  Platon  mesme  remarque  que  dans  les  plus  anciens  chants  du  paga- 
nisme l'on  y  observait  une  semblable  police  et  discipline  a  l'égard  des  enfans,  de  la  populace,  et 
des  autres  personnes  qui  n'y  estoient  pas  bien  versées.  De  laquelle  pratique  j'ay  vu  à  Paris  quelques 
églises  paroissiales  se  servir  fort  utilement,  ne  permettant  point  aux  enfans  d'entrer  au  chœur  pen- 
dant les  divins  offices;  quoy  que  pour  ne  pas  les  priver  des  louanges  qu'ils  sont  oblige^  de  rendre  à 
Dieu,  lesquelles  il  tesmoigne  par  son  prophète  avoir  agréables,  et  en  mesme  temps  les  accoutumer  à 
s'acquitter  de  ce  devoir  avec  la  bienséance  convenable,  et  ci  psalmodier  par  règle  et  par  mesure,  on 
les  y  enferme  dans  quelques  chapelles  de  l'église,  à  l'entrée  des  quelles  un  ecclésiastique  en  surplis 
se  tenant  à  leur  aspect  bat  la  mesure,  suivant  la  quelle  ils  règlent  le  temps  des  mots  et  des  notes 
qu'ils  prononcent,  et  celuy  des  silences  ou  pauses,  qui  s'y  doivent  observer  aux  médiations  et  aux 
cadences,  afin  de  les  habituer  ainsy  plus  aisément  à  l'accord. 

III  (fin)...  il  est  évident  qu'il  est  beaucoup  plus  nécessaire  d'attendre...  qu'il  ne  l'est  dans  la 
musique  à  plusieurs  parties. 

IV mais  aussi  sa  dernière  perfection  et  le  modelle  de  l'accord,  qui  doit  estre  de  l'esprit  et  du 

cœur  avec  ce  que  la  voix  prononce  en  chantant,  et  tout  ensemble  le  symbole.... 

PARTIE   SEPTIEME 

Des  Authoritez  qui  confirment  ou  éclaircissent  ce  qui  dans  les  parties  précédentes  est  marqué 
de  chiffres  à  la  marge  *. 

Authoritez  de  la  préface. 

I.  Gvido  in  prologo  prosaïco  antiphomarij  cap.  2  et  in  Micrologo  cap.  15.  Dont  le  premier  de 
ces  passages  se  voit  parmi  les  authorités  du  chap.  IV .  de  la  III.  partie  n.  4  et  le  second  au  chap. 
II.  n.  2. 


I.  La  Partie  Septième  n'existe  plus  dans  l'édition  de  1847,  toutes  les  Auiorités  ayant  été  placées  par 
Nisard  en  notes  au  bas  des  pages.  Pour  que  notre  publication  des  Addiiwns  de  Dom  Jumilhac  puisse  être 
utilisée  par  les  possesseurs  des  deux  éditions,  nous  avons  cru  devoir  indiquer,  au  lieu  de  la  double  pagina- 
tion, les  chiffres  des  paragraphes  auxquels,  dans  chaque  chapitre,  se  rapportent  les  autorités  nouvelles  ou 
modifiées. 

Nous  signalons  ici  une  fois  pour  toutes  un  ordre  de  corrections  adopté  par  l'auteur  et  suivi  par  lui  dans 
toute  l'étendue  de  la  Partie  Septième  :  1°  11  supprime  le  mot  notes  et  écrit  en  tête  de  chaque  chapitre  : 
Authoritei  du  chapitre  I,  etc.,  au  lieu  de  Idoles  et  Authorite:(,  etc.  —  2°  Partout  où  il  employait;  avant  ou 
après  les  textes  cités,  des  formules  explicatives  ou  abréviatives  en  langue  latine,  telles  que  :  et  infra,  et 
paulo  infra,  scilicet,  etc.,  il  les  remplace  par  leur  traduction  française  :  et  plus  bas,  et  un  peu  plus  bas,  sçavoir 
est,  etc. 
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8.  [note  ajoutée  au  passage  :  les  Papes  Hormisda,  Âgathoii,  et  plusieurs  autres]  Beda  lib.  4  /ns- 
torice  cap.  18  et  2,  lib.  2.  cap.  ult.  et  lib.  5.  cap.  21 . 

10  [anc.  9]  Qui  autem  curiosus  fuerit....  Guido  Aretinus  in  prologo  antiphonarij  cap.  9,  sen 
ultiino.  \*  Odo  musicus  ex  clerico  Turoiiensi  moitachum  profitetiw  siib  Benione  abbate.  Sigebertus 
iii  chronico  aiiiio  8p8. 

1 1  [anc.  10]  Âiigustiitus  epist.  i^i.  qui  est  citée  cy  dessous  en  la  7.  authorité  du  chap.  I  de  la 
III.  partie. 

(fin  de  la  préface)  Coppie  de  l'Epistre  dedicatoire  du  Micrologue...  (premier  alinéa)...  Et  rêvera 
satis  habet  miraculi  et  forte  stuporis  opticlonis...  (fin  du  même  alinéa)...  a  quohhet  forte  iitililer 
humiliter  explanatum.  Quod  qua  occasione  humiliter  aggressus  sim,  quave  forte  utilitate  humili- 
tate  et  intentione,  absolvam  perpaucis. 

(dernier  alinéa)...  ce  que  celuy  de  S.  Evroult  ne  fait  que  dans  le  corps  du  livre  :  où  après  le 
titre.... 

AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  I. 

Chapitre  1,  paragraphe  VI.  Imo  abhorrebant  Grasci  ab  hujusmodi  polyodijs  tanquam  metrici 
carminis  splendori  officientibus,  verborumque  energise  turbatricibus.  Et  plus  bas  :  Restât  igitur 
veteres  Grœcos  nullam  aliam  prceter  moiiodiam  agnovisse,  sed  banc  ut  plurinnim  adsonum  cytharce, 
lyrœ,  aut  tibice,  studio  summo,  et  maxima  solertia  comparatam  peregisse.  Kircherus  lib.  7.... 

Chap.  II,  §  1,  note  :  Cum  esset  Moyses...  Clemens  Alexandr.  lib.  I.  stromatum,  versus  finem. 
Or.  le  mesme  Clément  explique  eu  un  autre  endroit  ce  qu'il  entend  par  les  mots  :  doctrinœ  orbem 
en  cestermes  :  /Egyptij  suam  quamdam.... 

(fin  du  même  paragraphe)  Moyse  selon  la  chronologie...  Baruc  et  Debora  jugèrent  en  2^21  et 
David  commença  à  régner  en  2979. 

(note  ajoutée  à  la  fin  du  §  II.)  I^ivebat  itaque  homo  inparadiso  sicut  volebat,  quamdiu  hoc  volebat 
quod  Deus  jusserat.  Vivebat  fruens  Deo,  ex  quo  bono  erat  bonus.  Et  un  peu  plus  bas  :  Gaudium 
-oero  perpeiuabatur  ex  Deo  ;  in  quem  flagrabat  charitas  de  corde  piiro,  et  conscientia  bona  et  fide  non 
flcta,  etc.  August.  lib.  14.  de  civit.  Dei  cap.  26. 

§  VI.  [Entre  la  citation  de  Clément  d'Alexandrie,  lib.  I.  stromatum  circa  médium,  et  celle 
d'Eusèbe,  est  ajouté:  ]Justinus,  martyr.  Adnionit.  ad  gentes. 

(dernière  note  du  même  paragraphe)  Remarque^  en  passant,  que  le  commencement  et  la  fin  de 
cette  authorité  de  Quintilien  ne  confirme  pas  peu...  savoir  que  le  chant  a  toujours  accompagné 
le  culte  de  Dieu  :  puis  qu'il  est  si  estroitement  uni  à  la  connaissance  qui  précède  ce  culte,  et  qui  en 
est  le  fondement. 

Chap.  III.  §  IV  [Entre  les  citations  de  Quintilien  :  Tum  nec  citra  musicen  grammatica...  et  : 
Numéros  musice  duplices  habet,  est  ajouté  :]  *  Transeamus  igitur  id  quoque,  quod  grammatice 
quondam  ac  musice  junctce  fuerunt,  si  quidem  Architas  atque  Aristoxenus  etiam  subjectam  <rramma- 
iicen  musicœ  putaverunt  :  et  eosdem  titriusque  prceceptores  fuisse,  cum  Sophron.  osiendit.  ium 
Eupolis,  apud  quem  Prodamus  et  musicen  et  Utteras  docet,  etc.  Quintil.  lib.  I.  Instit.  orat. 
cap.   10. 

§  VI,  [Note  :  Excitât  haec  cantio]...  Aulhor  quaestionum  apud  Justinum  Martyretn  qu.  loy. 

§  VIII.  [Après  la  citation  de  Philon,  De  vita  contemplativa,  etc.]  *  Eusebius  lib.  2.  historice 
cap.  77.  *  Hieronimus  de  script.  Eccles.  in  Marco  et  Philone.  *  Epipbanitis  heresi  2ç.  *  Quod 
Christiani  soliti  essent  stato  die  ante  lucem  convenire,  carmenque  Christo  quasi  Deo  dicere  secum 
invicem.  Plinius  nepos  lib.  10,  epist.  97.  ad  Trajanum.  *  Digniora  fide  testimonia  sunt,  quce 
proflciscuntur  ab  hostibus.  Basilius  honiilia  de  humana  Christi  generatione.  *  Lucianus  in  Philo- 
patîv. 

(même  paragraphe).  [Entre  la  citation  de  S.  Ambroise,  praefat.  in  psalmos,  et  celle  de 
S.  Ephrem,  est  ajouté  :]  *  Cbrisostomus  homilia  6.  de  pœnitentia. 

Chapitre  IV.  (note  ajoutée  à  la  fin  du  §  I)  Unde  musica,  id  est  scientia  sensus  vel  bene  modu- 
landi.  August.  epist.  28.  cap.  i^. 

Chapitre  V.  (Corrections  à  la  note  i  du  §  1).  Ratio  simpliciter  et  in  universum  ordinis  et 
commensurationis  est  opifex,  harmonica  vero  proprie  ejus... 

...  tantum  judicant  suhjecta,  quin  multo  potius  hones^a;^^... 

...  visibilia  quidem  solum  ostendente  auditu  per  explicationes,  audibilia  vero  solum  visu 
fl»nuntiante  per  delineaiiones,  et  saspe  eyidentius  utroque,  quam  si  solus,  alter  sua  interpre- 
tetur,  iit  quando  verbo  tradita  per  delineationes  aut  notas  facilius  tum  dicuntur  a  nobis,  tum 
memoria  commendantur,  ac  visu  cognita  per  effeclivas  expositiones  apparent  imitabiliora,  etc. 
Ptolem.  lib.  3.  harmonie,  cap.  3. 

(correction  à  la  première  note  du  §  III.  )  ...  Non  enim  sufficit  cantilenis...  Boët.  1.  1.  c.  I. 

(citations  ajoutées  à  la  suite  de  la  même  note)  *  Non  omnes  qui  sensum  sequuniur,  et  quod  in  eo 
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delectat,  inemorice  conimcndant,  aiqite  secunduin  id  corpus  iiiovetites,  viin  quaiidam  imUalionis 
adjungttnt,  non  eos  habere  scieiiiiam  quamvis  peritè  ac  docte  milita  facere  videaiitur,  si  rem  ipsam 
qiiam  profitentur  aiii  exhibent,  iiitellectus  puritate  ac  veritate  non  teneant.  Âugust.  !ib.  I  mitsicce, 
cap.  4.  —  *  Mobilitas  digitonim  ceJerior  vel  pigrior,  et  moiionis  modus  iisiii,  non  scientice 
datur,  etc.  Si  enim  scientice  tribuendiis  esset,  tanto  in  eo  quisqne  excelleret,  qiianio  scientior  esset. 
Aug.  ibid.  cap  4. 

Chapitre  VII,  §  III.  (Entre  la  citation  de  Gassendi  et  celle  de  Bacchius,  est  ajouté  :)  *  Metopœia 
est  vis  effectiva  cantiis.  Mêlas  autem  est  nexus  sonorum  dissimilium  acumine  et  gravitate.  Et  plus 
bas  :  Differt  autem  melopoeia  a  melodia,  haec  enim  est  cantus  professio,  iUa  vero  babitus  effectiva. 
Euclides  in  musica. 

Michel  Brenet. 
ÇA  suivre). 

^^ 
CURIOSITÉ  MUSICALE 


J'ai  souvent  remarqué  que  les  notaires  et  autres  gens  de  bazoche  étaient  plus 
accessibles  qu'ordinaires  gens  aux  beautés  de  la  musique,  et  souventes  fois 
s'essayaient  avec  succès  en  des  alexandrins  plus  ou  moins  (plutôt  plus)  bien 
tournés. 

11  m'est  tombé  précisément  entre  les  mains  une  œuvre  extrêmement  curieuse, 
où  paraissent  à  l'égal  et  l'un  et  l'autre  art.  C'est  le  Tableau  de  l'église  de 
Gisors,  écrit  en  1629  par  le  notaire  dudit  lieu,  M^  Antoine  Dorival.  Resté 
longtemps  ignoré,  il  fut  mis  en  lumière  et  édité  il  y  a  quelques  années  1. 

11  faut  dire  tout  d'abord  que  l'église  est  sous  le  titre  de  «  Mes^'s  Saincts 
Geruais  et  Prothais  »,  ce  qui  l'apparente  à  celle  qui  nous  donna  naissance, 
laquelle  reçut  très  probablement,  en  1601,  la  visite  de  Louis  Poisson  fils, 
peintre.  Celui-ci  fut  en  effet  envoyé,  en  l'an  que  dessus,  par  les  curé  et  mar- 
guilliers  de  ladite  église,  à  Paris,  «  affin  de  prendre  le  modelle  de  la  vie 
messes  SS.  Geruais  et  Prothais  pour  le  mettre  et  apposer  sur  les  huissets  de 
la  contretable  du  cœur  ». 

11  paraît  qu'à  la  même  occasion  on  refit  également  des  vitraux.  En  avait-on 
pris  aussi  le  modèle  à  Paris?  Cela  paraît  assez  probable,  mais  je  l'ignore. 

Quoi  qu'il  en  soit,  au  dire  du  notaire-poète, 

Tout  cela  n'est  rien  qu'artifices  muettes 

Au  prix  de  tant  d'accords  des  voix  belles  et  nettes 
Qu'un  maistre  des  enfans  mesure  accortement 
Aux  jours  que  la  musique  on  chante  saintement. 
Icy  vous  entendez  haut  entonner  les  basses. 
Puis  les  petits  enfans^  chantant  de  bonnes  grâces^ 
Font  un  mignard  dessus,  de  qui  les  doux  fredons, 
Jointz  avecque  la  taille  et  tous  les  autres  tons, 
Font  de  si  bons  accords  qu'il  semble  en  ces  meslanges 
Que  c'est  un  paradis  et  qu'ils  en  soient  les  anges. 


I.   Tableau  de  l'église  de  Gisors,   description  en  vers,  écrite   en   1629  par  Antoine  Dorival 
publiée  avec  une  introduction  et  des  notes  par  l'abbé  F.  Blanquart  et  L.  Régnier.  Rouen,  189^. 
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Le  cornet  à  bouquin  se  mesle  quelquefois 
Avec  les  airs  gaillards  des  naturelles  vois^ 
D'oij  naist  une  harmonie  autant  inimitable 
Qu'elle  est  aux  auditeurs  plaisante  et  agréable, 
Et,  ce  qui  donne  encor  un  grand  contentement, 
Le  jeu  d'orgues  qui  sonne  alternatifvement. 

On  voit  que  toutes  les  ressources  de  la  musique  d'alors  se  donnaient  rendez- 
vous  dans  l'église  en  question.  On  remarquera  que  «  le  jeu  d'orgues  »  n'accom- 
pagnait pas  les  voix,  mais  qu'il  sonnait  «  alternatifvement  »,  tandis  qu'au 
«  cornet  à  bouquin  »  seul,  était  dévolu  le  soin  de  soutenir  les  thèmes.  Quant 
au  chant  grégorien,  il  faut  croire  qu'il  y  était  bien  exécuté,  puisque  l'auteur 
de  ce  tableau  en  vers  nous  dit  aussi  que  le 

plain-chant,  doux  et  saintement  grave. 

Dévot,  pénétratif,  persuadant  et  brave. 
N'est  pas  moins  estimé  ny  d'un  plus  léger  poids, 
Selon  le  temps,  les  jours,  les  festes  et  les  mois, 
Tant  ces  chantres  parfaits,  en  cet  art  que  l'on  prise. 
Souvent  sont  exercez  dans  cette  belle  église. 

Dans  combien  d'églises  maintenant  pourrait-on  en  dire  autant,  et  des  répé- 
titions des  chantres  et  de  leurs  exécutions?  Mais  pass.ons,  et  puisque  ces  chan- 
tres chantaient  sur  un  «  lieutrin  »,  faisons  sa  description  : 

Un  aigle,  ailes  ouvertes, 

Porte  un  livre  où  du  chant  les  notes  sont  appertes. 
Et  cest  aigle  est  porté  d'un  riche  pied  d'estal. 
Assis  sur  trois  lions,  tout  d'un  pareil  métal. 

Voilà  le  poète  qui  commence  un  peu  à  se  fatiguer  de  sa  sublime  descrip- 
tion, car  il  «  appert  »  des  comptes  de  fabrique,  que  le  «  pareil  métal  »  était 
du  bois. 

Cependant,  il  y  aurait  mauvaise  grâce  à  chicaner  le  notaire  normand, 
puisqu'un  peu  plus  loin,  il  revient  sur  le  métal  qui  était  du  cuivre.  Ce 
n'était  peut-être  que...  du  bois  doré  (?),  à  moins  qu'il  n'y  ait  eu  deux 
lutrins. 

Mais  cet  oyseau  qui  peut,  d'un  œil  fixe  aresté. 
Contempler  de  Phébus  la  brillante  clarté  ; 
Qui  perché  sur  le  haut  d'un  gros  pillier  de  cuivre 
Soutient  à  bras  ouvers  comme  un  lutrin,  le  livre 
Où  les  musiciens  chantres  de  nostre  chœur... 
Etc. 

Ne  trouvez-vous  pas  que  c'est  un  peu  bizarre,  cet  oyseau  qui  soutient  à  bras 
ouvers  un  livre  ?. . .  Enfin  ! 

11  y  avait  donc  en  l'église  de  Gisors,  nous  l'avons  vu  plus  haut,  un  «  jeu 
d'orgues  ». 

Commencé  par  Nicolas  Barbier,  en  1578  (le  contrat  est  du  1 1  juin),  l'instru- 
ment avait  un  buffet  superbe,  où,  sous  l'action  de  registres  spéciaux,  l'orga- 
niste pouvait  faire  apparaître  le  soleil  et  la  lune  et  «  marcher  les  images  saints 
Geruais  et  Prothais  estant  es  dites  orgues  ». 

N'a-t-on  pas  dégénéré  depuis  ?  Mais  le  mieux  est  de  laisser  parler  le  narra- 
teur, témoin  oculaire.  On  verra,  plus  encore  que  ci-dessus,  qu'il  avait  cultivé 
le  jardin  de  la  Pléiade  avec  ardeur  et  que  les  épithètes  imitées  du  grec  —  sui- 
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vant  le  précepte  d'Horace  —  mais  tournées  en  français,  sont  toujours  ingé- 
nieusement amenées,  non  moins  que  les  allitérations  et  autres  artifices  poé- 
tiques : 

Le  buffet  qui  soustient  cette  pesante  charge 
Est  de  telle  grandeur,  tant  spacieux  et  large. 
Qu'en  tous  les  temples  saints  esclairez  du  soleil. 
D'une  beauté  pareille  on  ne  voit  son  pareil, 
Soit  où,  dès  le  matin,  ses  coursiers  à  l'étable 
11  attèle,  ou  descend  en  la  mer  roule-sable. 

De  saize  pieds  de  haut  un  jeu  d'estain  poly 

Sert  de  monstre  au  buffet  artistement  joly  : 

Là  sont  les  gros  tuyeaux,  sur  culs-de-lampe  riches. 

Puis,  vers  l'extresmité  d'en  haut,  sur  les  corniches. 

Deux  dômes  finissans  sont  encore  garnis. 

D'autres  de  mesme  estoffe  et  de  bois  sont  unis. 

Au  lieu  plus  éminent,  sur  les  armes  de  France, 

Une  austre  monstre  encor  de  pareille  apparence. 

Aux  costez  de  laquelle  en  bosse  sont  plantez 

Des  anges  qui,  tenans,  entre  tant  de  beautez, 

Chacun  une  trompette,  entonnent  les  louanges 

De  Dieu,  joignant  leurs  tons  avec  tant  de  meslanges. 

Un  soleil  d'or  tournant  et  une  estoile  aussy 

Décorent  deux  plats  fonds  qui  sont  encore  icy. 

Deux  grands  rideaux  d'azur,  tout  parsemez  de  sceptres 

Et  de  fleurs  de  lis  d'or,  s'ouvrent  et  font  paroistre 

Tout  ce  grand  attirail.  Ung  positif,  plus  bas, 

Contient  en  soy  six  jeux,  lequel  ne  cède  pas 

En  bonté  ny  beauté  à  ce  riche  esquipage. 

Puisqu'il  est  imité  sur  ce  premier  ouvrage. 

La  Vierge  est  au-dessus  et,  à  ses  deux  costez,' 

Nos  deux  heureux  patrons,  par  compas  escartez, 

Où  l'art,  l'azur  et  l'or  ne  sont  moins  admirables 

Au  ciseau  qu'au  pinceau,  tous  deux  inimitables. 

Deux  coulonnes  portant  l'ordre  corinthien 

Et  deux  autres  pilliers  sont  l'assuré  soutien 

Du  pulpitre,  remply  d'autant  belles  figures 

Que  l'art  en  puisse  voir  sous  les  hautes  cambrures 

Des  cercles  estoilez.  Icy,  diversement, 

Chacun  pourtrait  humain  joue  d'un  instrument; 

L'un  bat  un  tambourin,  l'autre  sonne  trompette, 

Pince  un  luth,  touche  fluste,  anime  une  musette, 

La  cimballe  annelée  accorde  en  ce  bel  air; 

L'autre  d'un  livre  ouvert  fait  feinte  de  parler. 

Mais  sur  tous  un  David  et  Fheureuse  Cécille, 

Ensemble  s'accordant  et  chantant  entre  mille. 

Assis  également,  marient  leurs  fredons 

Aux  refrains  gracieux  de  leurs  belles  chansons. 

N'est-ce  pas  qu'il  eût  été  fâcheux  de  laisser  dans  l'ombre  cette  description  du 
notaire-poète-musicien  ? 

A.  Gastoué. 


MOIS   MUSICAL 


Notre  Scola  parisienne  a  dû,  devant  le  succès  qu'avaient  eu  cet  hiver  les  concerts  Bach,  donner 
une  nouvelle  série  (la  3')  de  cantates  d'église  de  l'immortel  cantor. 

C'est  le  17  avril  qu'a  commencé  cette  nouvelle  série  par  le  programme  suivant  : 
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1.  Concerto  en  Ja  mineur  pour  violon. 

M.  Joseph  Debroux  et  l'orchestre. 

2.  Duo  du  Magnificat  :  «  Et  misericordia  ». 

Mlle  Marthe  Legrand  et  M.  Jean  David. 

3.  6"  Sonate  pour  violon  seul. 

M.  Joseph  Debroux. 

4.  Cantate  Ach  !  Gott  von  Himmel  («  Ah  !  tourne   enfin  vers  nous  les  yeux  ».  N"  1 194 
de  l'édition  Peters  ;  n°  2  de  la  Société  de  Bach.) 

Les  soli  étaient  dits  par  Mlle  Marthe  Legrand,  MM.  Jean  David  et  Albert  Gébelin,  et  M.Joseph 
Debroux  comme  violon  principal.  Les  chœurs,  cela  va  sans  dire,  furent  ceux  de  Saint-Gervais, 
impeccables  comme  toujours. 

Le  second  concert  eut  lieu  le  i"  mai,  avec  la  superbe  et  magnifique  cantate  de  Pâques  Christ 
lag  in  Todesbanden.  Pour  l'exécution  de  cette  oeuvre  magistrale,  sous  la  direction  de  M.  Vincent 
d'indy,  les  élèves  du  cours  d'ensemble  vocal  avaient  été  adjoints  aux  Chanteu'S  de  Saint-Gervais  : 
aussi  quelle  imposante  force  chorale  pour  la  petite  salle  de  la  Scola,  force  rendue  nécessaire  par 
l'importance  de  l'œuvre  à  exécuter! 

A  l'inverse  des  autres  compositions  du  même  genre,  le  solo  n'y  apparaît  point  :  rien  que  des 
chœurs,   mais  quels  chœurs  ! 

Du  commencement  à  la  fin  ce  n'est  qu'un  choral  varié,  tantôt  à  une,  tantôt  à  deux  ou  quatre 
voix  :  on  en  connaît  le  thème,  c'est  celui  du  vieux  choral  Christ  ist  erstanden,  dont  les  églises 
allemandes  du  Moyen-Age  faisaient  le  refrain  populaire  de  la  prose  Victimœ  paschali,  sur  les  for- 
mules de  laquelle  il  est  composé. 

Ce  thème,  on  l'entend  d'un  bout  à  l'autre,  sous  les  formes  les  plus  diverses,  soit  qu'une  partie 
vocale  ou  instrumentale  le  fasse  entendre,  soit  qu'il  serve  de  basse  obligée,  soit  qu'il  devienne 
nécessaire  par  la  réalisation  du  coiitiniio. 

Quel  modèle  pour  les  compositeurs  et  quel  exercice  pour  les  exécutants  !  Ce  fut  un  superbe 
succès. 

La  cantate  avait  été  précédée  du  concerto  en  mi  majeur  pour  piano,  exécuté  par  M.  Gabriel 
Grovlez,  le  jeune  et  brillant  professeur  de  piano  de  notre  Ecole,  qui  fut  très  applaudi. 

On  avait  déjà  pu  apprécier  son  style  sûr  et  souple  quelques  jours  auparavant,  dans  le  concerto 
en  ut  mineur,  qu'il  nous  donna  avec  Mme  Thierry-Callis,  professeur  diplômé  de  l'Académie 
Royale  de  Londres,  au  concert  intéressant  organisé  par  M.  Henry  Casadessus,  l'éminent  artiste 
titulaire  de  notre  classe  d'alto,  et  Mme  H.  Casadessus-Dellerba,  avec  le  concours  de  MM.  Nanny, 
notre  professeur  de  contrebasse,  Romain  Verney  et  Flament. 

Ce  fut  encore  un  succès  que  ce  concert  où  l'on  entendit  de  curieuses  pièces  pour  contrebasse, 
une  sonate  de  Borghi  pour  viole  d'amour  et  contrebasse,  un  quatuor  de  Krommer  pour  basson, 
deux  altos  et  contrebasse,  etc. 


Pendant  le  même  mois,  M.  Bordes  fit,  comme  à  l'ordinaire,  des  tournées  de  propagande, 
assisté  du  quatuor  vocal  de  la  Scola  Cantoriim,  et  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais. 

Une  nouvelle  modification  grandit  l'intérêt  de  leurs  exécutions  :  ce  fut  l'adjonction  d'une  partie 
des  élèves  de  la  classe  d'orchestre,  avec  lesquels  ils  donnèrent  à  Orléans  une  sélection  à'Esther, 
de  J.-B.  Moreau,  l'œuvre  même  qui  charma  les  oreilles  du  Roi-Soleil. 

Auparavant,  les  Chanteurs  s'étaient  fait  entendre  au  Mans,  à  Tours,  Vendôme  et  Blois. 

Cette  tournée  finie,  le  quatuor  vocal  se  rendait  dans  le  Midi  et  en  Espagne,  accompagné  de 
M.  Ch.  Tournemire,  l'excellent  organiste. 

Ils  passèrent  à  Limoges.  Toulouse,  Pau,  Dax,  Bayonne,  Mont-de-Marsan,  où  ils  furent 
accueillis  à  souhait  grâce  à  l'éminent  artiste  qu'est  Francis  Planté,  qui  sut  nous  soutenir  et  nous 
défendre,  de  la  plume  et  des  doigts,  en  maintes  circonstances. 

A  Saint-Sébastien,  ce  fut  un  véritable  enthousiasme,  en  même  temps  qu'une  occasion  pour 
les  Français  séparés  de  la  mère-patrie  de  leur  témoigner  leurs  sympathies.  Au  retour,  ils  s'arrêtè- 
rent à  Bordeaux. 

* 

•     m 

Point  n'est  besoin  de  dire  que  les  journaux  locaux  insérèrent  partout  mainte  et  mainte  prose 
de  musiciens  convaincus  ou  ne  demandant  qu'à  le  devenir,  ce  qui  nous  valut,  dans  le  Patriote  de 
Pau,  ces  quelques  intéressantes  lignes  de  M.  Francis  Planté,  à  qui  nous  demandons  la  permis- 
sion de  les  reproduire  : 

«  Oserai-je  vous  confier  tout  bas  la  petite  règle  personnelle  que  je  me  suis  faite  et  que  je 
m'efforce  de  pratiquer?  Quand  je  me  trouve  au  milieu  de  grands  artistes  de  mes  amis  que  j'aime 
et  que  j'admire  tous  également  et  que  je  les  vois  prêts  à  en  venir  aux  mains  (si  du  moins  c'était 
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pour  les  mettre  sur  le  clavier!)  à  propos  de  questions  d'école,  de  divergences  de  principes,  de 
discussions  de  personnalités,  etc.  ;  alors  je  m'écrie  :  «  De  grâce,  chers  amis,  ne  parlons  plus 
musique,  faisons-en  et  faisonsrla  bonne  ;  alors,  croyez-moi,  comme  vous  êtes  des  sincères 
autant  que  des  érudits,  nous  avons  chance  de  nous  trouver  tous  d'accord  :  car,  en  réalité,  ainsi 
que  je  l'ai  entendu  dire  souvent  à  Rossini,  son  malicieux  sourire  aux  lèvres,  il  n'y  a  vraiment 
que  deux  musiques,  la  bonne  et  la  mauvaise... 

«  Et,  pour  en  revenir  à  la  question  d'actualité,  le  groupe  artistique  qui  fut,  au  début,  les  Chan- 
teurs de  Saint-Gervais,  que  nous  avons  applaudis  et  admirés  ensemble  sous  ce  vocable,  et  dont 
vous  venez  d'avoir  le  grand  plaisir  d'entendre  à  Pau  une  petite  phalange  d'élite,  sous  le  nom  de 
Solistes  de  la  Scola  Caniorum,  que  je  viens  d'applaudir  moi-même  de  mon  côté,  à  Dax,  à  Bayonne, 
et  hier  soir  ici  encore,  et  à  qui  j'ai  été  si  heureux  de  donner  mon  concours  d'ami  et  d'artiste, 
j'avoue  que  je  n'ai  pas  songé  un  instant  à  leur  demander  compte  des  visées,  des  tendances  et  des 
convictions  artistiques  intimes  de  ladite  Scola  et  que  je  me  suis  simplement  et  doucement  livré 
à  une  impression  exquise  d'art  ;  que  je  sais  un  gré  infini  à  ces  vaillants  artistes  de  m'avoir  fait 
lire  des  pages  d'un  charme  extrême  et  d'un  grand  intérêt  pour  l'histoire  de  l'art  ;  et,  saluant  en 
eux  des  apôtres  convaincus  de  la  belle  et  douce  mission  qu'ils  se  sont  imposée  à  notre  plus  grand 
profit  et  agrément,  je  leur  ai  crié  :  «  Bravo  et  merci  pour  la  bonne  et  saine  parole  artistique  que 
vous  êtes  venus  nous  porter  dans  nos  chères  contrées  du  Béarn  et  des  Landes  !  » 

«  Et  maintenant,  cher  Monsieur,  laissez-moi  retourner  à  mon  piano,  oi^i  m'attend  une  œuvre 
qui  suscita,  il  y  a  plus  d'un  demi-siècle,  bien  des  polémiques  et  que  Weber  lui-même,  le  roman- 
tique Weber,  nommait,  je  l'ai  entendu  raconter  par  Rossini,  «  une  œuvre  de  folie  humaine  »  ! 
C'est  la  sublime  symphonie  en  la  de  Beethoven... 

«  Espérez  donc,  après  cela,  mettre  sur  une  question  d'art  les  gens  à' accord  et  à  Vunisson,  même 
(j'ai  failli  dire  surtout...)  des  musiciens! 

«  Et  je  signe  :  Un  éclectique  enthousiaste, 

«  Francis  Planté.  » 


Le  dernier  Congrès  de  la  musique  aura  eu  ceci  de  bon,  c'est  la  constitution  de  commissions 
perpétuelles  se  destinant  à  étudier  les  diverses  questions  qui  se  rattachent  à  la  musique.  Du 
procès-verbal  de  la  dernière  séance  de  la  sous-commission  de  technique  musicale,  nous  extrayons 
ce  qui  suit  : 

M.  G.  Lyon  fait  l'historique  du  Congrès  de  1900.  M.  Vincent  d'indy  et  lui,  membres  de  la 
commission  supérieure  des  Congrès  de  l'Exposition  de  1900,  ont  trouvé  l'idée  du  Congrès  de 
musique  adoptée  par  cette  commission  pendant  leur  absence.  La  question  étant  admise,  ils  se 
sont  employés  au  mieux  pour  la  faire  aboutir,  malgré  le  temps  très  court  dont  on  disposait. 

M.  G.  Lyon  explique  la  formation  des  diverses  commissions  qui  en  ont  été  la  suite  :  la  nôtre 
étant  la  principale  au  point  de  vue  musical  technique,  il  engage  vivement  les  musiciens  à  s'y 
intéresser,  à  appeler  ceux  qui  leur  sembleraient  aptes  à  développer  les  travaux,  à  obtenir  un 
résultat  utile  à  l'art. 

La  commission  décide  de  communiquera  chacun  de  ses  membres  le  rapport  de  M.  Frémont  sur 
la  «  réforme  de  la  notation  musicale  »  ;  après  en  avoir  pris  connaissance,  chacun  soumettra  ses 
idées  qui  seront  ensuite  condensées  en  un  seul  rapport. 

Il  est  donné  lecture  d'un  résumé  fait  par  M.  Vincent  d'indy  de  la  discussion  qui  a  eu  lieu  au 
Congrès  sur  «  l'emploi  d'un  signe  distinctif  pour  les  parties  s'entendant  réellement  à  l'octave 
supérieure  ou  inférieure  à  celle  indiquée  »  ;  dans  ce  résumé,  M.  Vincent  d'indy  signale  les  deux 
clés  dont  parle  Grétry  dans  ses  Essais  sur  la  musique;  il  semble  que  les  deux  clés  signalées 
paraissent  :  la  première,  se  rapprocher  par  trop  du  dièze  ;  la  deuxième,  ressembler  à  la  clé  de  fa, 
suivie  de  l'indication  C  de  la  mesure  à  quatre  temps,  ce  qui  peut  prêter  à  confusion  ;  la  commis- 
sion estime,  en  effet,  qu'avec  la  bonne  volonté  de  simplifier  la  notation,  il  faut  éviter  de  la  com- 
pliquer. M.  V.  d'indy  suggère  l'emploi,  soit  d'un  trait,  soit  d'un  8,  placé  au-dessus  ou  au- 
dessous  des  clés  de  sol  ou  de  fa,  suivant  Pacuité  des  sons  ;  M.  V.  d'indy  indique  son  intention 
de  faire  de  nouvelles  recherches  sur  le  même  objet;  M.  G.  Pierné  propose  d'étudier  également 
cette  question  et  d'en  soumettre  un  exposé  à  la  prochaine  séance.  La  question  reste  donc  à 
l'étude. 

Sur  la  question  portant  le  n°  45,  M.  Paul  Séguy  demande  dans  sa  lettre  adressée  au  Congrès  : 
«  Doit-on  ou  ne  doit-on  pas  écrire  les  accidents  de  précaution?  »  Après  discussion,  la  commis- 
sion fait  observer  que  les  deux  opinions  peuvent  également  se  'soutenir.  M.  C.  Saint-Saëns  a 
trouvé  une  troisième  solution,  celle  de  placer  au-dessus  de  la  note  douteuse  l'accident  entre 
parenthèses,  mais  elle  ne  semble  pas  avoir  été  suivie.  M.  G.  Pierné  ne  pense  pas  que  la  question 
soit  assez  mûre  pour  qu'il  soit  utile  de  s'en  occuper. 

La  deuxième  question  (n"  4s),  dont  M.  P.  Séguy  demande  à  la   commission  de  vouloir  bien 
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s'occuper,  c'est  de  fixer  une  fois  pour  toutes  l'étendue  réelle  des  voix.  M.  P.  Séguy  s'attachant 
surtout  à  la  tessiture  de  la  voix  de  baryton,  M.  A.  Chapuis  fait  .remarquer  que  cette  voix  confine 
trop,  dans  son  ensemble,  au  ténor  et  à  la  basse  pour  qu'on  lui  attribue  des  limites  fixes,  limites 
qui  varient  nécessairement  selon  les  individus,  la  commission  ne  croit  donc  pas  pratique  d'élu- 
cider cette  question 

M.  G.  Pierné  demande  si  les  travaux  de  la  Commission  sont  limités  au  programme  déjà  exposé  ; 
M.  le  Président  répond  que,  bien  au  contraire,  il  est  très  intéressant  de  soulever  des  questions 
susceptibles  de  donner  de  l'importance  à  nos  travaux.  M.  G.  Pierné  propose  alors  :  Tétude  de 
la  substitution  des  accidents  pour  les  instruments,  au  lieu  de  l'armature.  M.  Chandonde  Briailles 
donne  un  exemple  pratique  de  l'emploi  de  cette  proposition  et  l'approuve. 

M.  G.  Pierné  propose  aussi  la  répétition  de  l'accident  à  la  note  liée  de  la  mesure  suivante,  et 
accepte  de  faire  un  rapport  sur  ces  deux  questions. 


Nous  avons  reçu  de  notre  ami  et  collaborateur  P.  Aubry,  actuellement  en  mission  scientifique 
dans  l'Arménie,  '1  l'effet  de  recueillir  les  anciens  chants  religieux  et  populaires  de  ce  pays,  une 
très  intéressante  correspondance.  iM.  P.  Aubry  a  bien  voulu  nous  promettre  pour  la  Tribune  la 
primeur  du  compte  rendu  de  sa  mission. 

G.    DE    BOISJOSLIN. 


REVUE  DES  REVUES 


FRANCE 


Les  Annales  de  la  Musique.  15  avril.  —  Charles  Malherbe.  Mozart  et  ses  manuscrits. 
—  Ruelle.  Réponse  à  M.  G.  Houdard.  —  G.  Houdard.  La  Schola  Cantorum  (suite  et  fin).  — 
F.  DE  MÉNiL.  A  propos  des  chansons  de  Bilitis. 

L'Art  méridional.  15  avril.  —  B.  Fournez.  Le  concert  du  Samedi  saint. 

Le  Courrier  musical.  15  avril.  — Jean  Marnold.  Richard  Wagner  et  l'œuvre  de  Beetho- 
ven. —  Paul  Locard.  Les  maîtres  contemporains  de  l'orgue. 

1"  mai.  —  J.  Marnold.  Richard  Wagner  et  l'œuvre  de  Beethoven  (suite).  —  P.  Locard.  Les 
maîtres  contemporains  de  l'orgue  (suite).  —  M.  Boulestin.  Portraits  d'artistes  :  Mme  de  Nuovina 
et  Mlle  Delna. 

Le  Ménestrel.  21  avril.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux 
siècles  (8^  article).  —  Arthur  Pougin.  Le  théâtre  et  les  spectacles  à  l'Exposition  {26°  et  dernier 
article).  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique  :  La  Suche. 

28  avril-5  mai.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (9°  et  io« 
articles).  —  Camille  Le  Senne.  La  musique  et  le  théâtre  aux  Salons  du  Grand  Palais  (1"  et 
2"  articles). 

Le  Monde  musical.  30  avril.  —  A.  M.  :  notre  portrait  :  Mlle  Jeanne  Raunay.  —  E.  Lalo. 

Notre  musique  :  Chants  russes. 

L'Ouest  Artiste.  20  avril.  —  Jean  Huré.  Du  «  métier  dans  Part.  —  Etienne  Destranges.  Le 
théâtre  à  Nantes  (suite).  —  Supplément  musical  :  Le  Bouleau  et  le  Sapin,  poésie  de  Baud-Bovy, 
musique  de  Gustave  Doret. 

27  avril.  —  J.  Huré.  Du  «  métier  »  dans  l'art  (fin).  —  E.  Destranges.  Le  théâtre  à  Nantes 
(suite). 

Mai.  —  Etienne  Destranges.  Le  théâtre  à  Nantes  (suite). 

Paléographie  musicale.  Avril  1901.  —  Feuilles  7  et  8  de  l'Antiphonaire  bilingue  de 
Montpellier.  Texte  :  1°  Suite  de  l'introduction  à  l'Antiphonaire.  2°  Du  rôle  et  de  la  place  de 
l'accent  tonique  latin  dans  le  rythme  grégorien. 

Revue  Bénédictine.  Avril.  —  D.  Hugues  Gaïsser.  Le  système  musical  de  l'Église  grecque  . 
(fin).     • 
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La  Revue  Blanche,  i"  mai.  —  Claude  Debussy.  Vendredi  saint  :  La  neuvième  Sym- 
phonie. 

Revue  du  Chant  grégorien.  Avril.  —  D.  Joseph  Pothier.  Kyrie  «  Magne  Dciis  geniior  ». 

—  A.  Dabin.  Tradiittore,  traditore.  —  Les  intonations  du. célébrant  à  la  messe  solennelle. 

ALLEMAGNE 

Allgemeine  Musik-Zeitung.   19  april.  —  OttoLessmann.  Zum  Beethoven-Fest  in  Mainz. 

—  Feux  Weingartner.  Fine  Bemerkung  zum  Vortrage  der  Neunten  Symphonie.  —  Anton  Urspruch. 
Der  gregorianische  Choral  unddie  «Choralfrage  ».  —  Peter  Rashe.  Félix  Weingartner  als  Beetho- 
vendirigent. 

26  april.  —  Anton  Urspruch.  Der  gregorianische  Choral  und  die  «  Choralfrage  »  (suite).  — 
Otto  Lessmann.  Das  Beethovenfest  in  Mainz.  —  Zelter  oder  Félix  Mendelssohn  ? 

(Ces  deux  numéros  contiennent  plusieurs  reproductions  se  rapportant  à  la  vie  de  Beethoven,  et 
des  fac-similés  d'autographes  du  maître.) 

Caecilia.  April.  —  J.  Bour.  Choralstudien  (Fortsetzung).  —  Schumpp.  Von  Kirchenmusik, 
Kongress  zu  Paris  (sept.  1900).  —  Erlass  deshochw.  H.  Erzbischofs  von  Koeln  ùber  die  Organis- 
tenfrage.  — «  Elsaessischer  Liederkranz  ».  — ■  Verdis  musikalisches  Testament.  —  Encartage  : 
S.  Gerber.  Magnificat,  nach  den  acht  Choral tonarten. 

BELGIQUE 

L'Art  moderne.  21  avril.  — Octave  Maus.  La  Vv^al kyrie. 

Durendal.  Avril.  —  Abbé  Fr.  Verhelst.  Peter  Benoit. 

Le  Guide  musical.  14  avril. —  H.  Fierens-Gevaert.  Beaumarchais  musicien. — J.d'Offoël. 
A  propos  du  «  Leitmotiv  ».  —  L.  Simon.  Xavier  Schlœgel. 
21  avril.  —  H.  de  Curzon.  Un  drame  lyrique  liturgique. 
28  avril.  —  H.  Fierens-Gevaert.  A  propos  d'un  catalogue. 
5  mai.  —  Michel  Brenet.  Le  respect  des  maîtres. 

ITALIE 

La  Cronaca  musicale.  1901,  n°  2.  —  A.  Bonaventura.  La  musica  in  Portogallo  ed  in 
Spagna  (fine).  —  La  messa  di  Reqtnem  da  Verdi  a  Vienna. 

Musica  sacra.  15  aprile.  —  Dino  Sincero.  Organi  vecchi  ed  organi  novi.  —  Vindex.  La 
musica  sacra  in  Malta.  —  Encartage  :  Missa  in  honorem  sancti  Marci  evangelisUe,  a  2  voci  pari  con 
organo,  di  Marco  Nevastro. 

La  Nuova  Musica.  Marzo.  —  A.  Scontrino.  Salmo  LXVII  di  Pietro  Platania.  —  G.  Alhai- 
QUE.  Di  Ricardo  Wagner  e  dell'  opéra  sua.  —  A.  Falconi.  I  trattati  di  S.  Jadassohn.  —  Encartage  : 
Kyrie,  a  5  voci,  di  A.  Bimboni  ;  Impressions  miisicaJes  {p\3.noforte) ,  di  C.  H.  Richter;  Caccia  (vio- 
lino  e  pianoforte),  di  P.  di  Blasi. 

Rivista  musicale  italiana.  Anno  VIll.  Fascicolo  1°.  —  L.  Torchi.  La  musica  instru- 
mentale in  Italia  nei  secoli  XVl^  XVII  e  XVIII.  —  E.  Adaiewsky.  Les  chants  de  l'Église  grecque- 
orientale  (très  intéressant  article,  oîi  l'auteur  affirme  la  règle  du  rythme  oratoire  pour  ces  chants). 

—  A.  Cametti.  Saggio  cronologico  délie  opère  teatrali  (i  734-1 794)  di  Niccolo  Piccinni.  —  A.  Sou- 
BiES.  La  musique  Scandinave  avant  le  XIX°  siècle. —  O.  Chilesotti.  L'evoluzione  nella  scrittura  dei 
suoni  musicali.  (Nous  avons  été  fort  surpris  de  voir  le  savant  Dr  Chilesotti  se  rapprocher  des  ten- 
tatives de  G.  Houdard  dans  la  rythmique  des  neumes,  «que  d'aucuns  veulent  libre,  d'autres  ora- 
toire »??).  —  C.  Somigli.  La  tecnica  del  canale  d'attaco.  —  G.  Zambiasi.  Intorno  alla  misura 
degli  intervalli  melodici. 

Fascicolo  2°.  —  A.  Soubies.  La  musique  Scandinave  avant  le  XIX^  siècle  (suite).  — 
L.  Torchi.  L'opéra  di  Giuseppe  Verdi  e  i  suoi  caratteri  principali.  —  G.  Bocca.  Verdi  e  la 
caricatura.  —  G.  Monaldi.  Aneddoti  Verdiani.  —  L.    Decujos.  La  casa  di  riposo  pei  musicisti. 

—  L.  ToRRi.  Saggio  di  bibliografia  Verdiana.  — *♦*.  Le  date. —  G.  Zambiati.  Intorno  alla  misura 
degli  intervalli  melodici.  —  M.  Tabanelli.  Giurisprudenza  teatrale.  (Très  intéressant  numéro, 
presque  entièrement  consacré  à  Verdi.) 
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Santa  Cecilia.  Maggio.  —  Marcello  Capra.  La  questione  del  canto  gregoriano.  —  Abate 
Leone  Manzetti.  llibricorali  ufficiali.  —  Encartage  :  Magnificat  (6  toni),  di  Oreste  Ravanello. 

ROUMANIE 

România  tnusicalà..  Martie.  —  H.  Gautier-Villars.  Giuseppe  Verdi.  —  Don  Rémi.  Miisicâ 
si  teatru  în  familie. 

Apiilie.  —  H.  Gautier-Villars.  Giuseppe  Verdi  (fin). 
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Le  changement  du  second  ciniffre  dans  le  millésime  appelle  un  retour  de  la  pensée  vers  le 
siècle  écoulé  et  semble  creuser  une  séparation  plus  profonde  entre  les  années,  de  même  que,  dans 
les  vieilles  horloges,  les  sons  graves  et  solennels  d'une  cloche,  réservée  à  l'heure  de  midi,  mar- 
quent la  séparation  des  jours.  Les  deux  dates  1800-1900  ont  donc  tout  naturellement  été  prises 
par  M.  E.  de  Solenière  pour  limites  d'un  «  aperçu  historique  »  de  notre  musique  nationale. 
Commençant  avec  Méhul  et  poursuivant  rapidement  et  agréablement  son  esquisse  jusqu'au 
moment  présent,  qui  offre  bien  «  le  plus  intéressant  spectacle  auquel  un  musicien  puisse  assis- 
ter »,  l'auteur  s'est  efforcé  de  n'oublier  personne  et  de  caractériser  en  peu  mots  le  talent  de  cha- 
cun ;  il  y  est  presque  toujours  parvenu  avec  adresse  et  courage.  Nous  lui  dirons  seulement  ici 
notre  surprise  de  l'avoir  vu  écarter  César  Franck,  sous  prétexte  qu'il  était  né  à  Liège  :  car  juste- 
ment M.  Albert  Soubies,  dans  le  récent  volume  de  son  Histoire  de  la  musique  relatif  à  la  Belgique 
au  X1X'=  siècle,  renvoyait,  de  son  côté,  à  la  France  un  maître  dont  l'acte  officiel  de  naturalisation 
n'avait  fait  que  consacrer  légalement  les  services  et  les  préférences.  Que  M.  de  Solenière  fasse 
donc  large  place  à  Franck  dans  une  deuxième  édition  :  il  s'en  acquittera  d'autant  mieux  que 
dernièrement  il  signait  ailleurs  de  jolies  pages  sur  un  artiste  dont  il  sent  le  génie,  dont  il  connaît 
l'influence,  dont  il  admire  les  disciples. 

Michel  Brenet. 


Le  R.  P.  Dom  Hugues  Gaïsser  vient  de  terminer,  dans  la  Revue  Bénédictine  de  Mared- 
sous  (numéro  d'avril  1901),  l'intéressante  série  d'études  commencée,  il  y  a  deux  ans,  sur  le 
Système  musical  de  l'Eglise  grecque. 

Parti  d'une  simple  idée  de  restauration  de  la  musique  byzantine,  aussi  mutilée  par  les  musi- 
ciens actuels  que  l'a  été  notre  musique  latine,  l'auteur  est  arrivé  —  cela  s'explique  —  à  traiter 
de  la  tonalité  ancienne  et  a  su,  sur  ce  terrain  aussi  embroussaillé  que  pioché  avec  ardeur  par 
des  musicologues  tels  que  Vv'estphal,  Riemann,  Gevaert,  Laloy  —  pour  ne  citer  qu'eux,  — 
apporter  des  lumières  nouvelles  et  fort  précieuses  pour  l'histoire  de  l'art. 

11  est,  entre  autres,  un  point  qui  a  fait  couler  des  flots  d'encre  et  sur  lequel  on  n'est  jamais 
tombé  d'accord  :  les  trois  genres.  En  quoi  le  chromatique  et  l'enharmonique  diftèrent-ils  du  dia- 
tonique? 11  ne  s'agit  pas,  bien  entendu,  de  ce  qu'on  nomme  ainsi  dans  la  musique  moderne, 
mais,  pour  le  chromatique,  par  exemple,  en  quoi  le  ou  les  degrés  altérés  le  font  différer  de  la 
gamme  diatonique  naturelle. 

Le  R.  P.  H.  Gaïsser  me  paraît,  sinon  peut-être  avoir  résolu  le  problème,  du  moins  être  arrivé 
à  serrer  le  plus  près  possible  l'exacte  réponse.  Et  ce,  par  des  moyens  très  simples. 

Appuyé  de  textes  et  de  calculs  d'acoustique,  l'auteur  arrive  à  voir  dans  la  gamme  diatonique 
des  plus  anciens  musiciens  grecs,  non  pas  la  suite  de  tons  et  de  demi-tons  qu'on  a,  depuis, 
nommée  ainsi,  mais  la  gamme  acoustique,  telle  que  la  fait  sortir  de  la  trompette  le  souffle  de 
l'exécutant  avec  les  sons  ouverts,  c'est-à-dire,  d'après  les  habitudes  reçues,  une  gamme  fausse. 

On  sait,  en  effet,  qu'une  trompette  en  ut  —  c'est-à-dire  la  trompette  lydienne  —  donnera, 
pour  sa  septième  et  sa  quatorzième  harmonique,  une  note  qu'on  a  coutume  de  nommer  si  t>, 
mais  trop  fausse  pour  former  avec  Vut  suivant  un  ton,  et  un  demi-ton  avec  le  la  qui  la  précède. 
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Il  en  sera  de  même,  et  plus  encore,  si  le  tube  acoustique  est  pris  dans  le  ton  lydien  {ou  hypo- 
lydien),  c'est-à-dire  en  fa. 

La  division  acoustique  sera  la  3/4,  si  demi-b  3/4,  ut.  En  sorte  que,  si  nous  voulons  rendre 
cette  gamme  harmonieuse  (et  enharmonique  n'a  pas  d'autre  sens),  il  nous  faudra  colorer  le  son 
intermédiaire  et  ou  le  baisser  en  le  rapprochant  du  la  à  un  demi-ton  de  distance,  ou  le  hausser 
d'un  quart.de  ton  pour  l'approcher  d'un  demi-ton  de  Vut,  soit  : 

la  1/2  si  b    1/4  si  acoust.   1/4  si  H   1/2  ut 

I 3/4 I  3/4    j 

Tel  est,  en  raccourci,  l'ingénieux  système  de  l'auteur. 

Quant  au  chromatique,  le  R.  P.  Dom  Gaïsser  apporte  de  fort  bonnes  raisons  pour  y  voir  ce 
que  les  Byzantins  nomment  encore  de  même,  c'est-à-dire  la  gamme  lydienne  avec  modification 
d'un  degrés  ce  qu'on  a  appelé  depuis  chromatique  oriental  . 

ut  ré  b  mi  fa  sol  la  b  si  ut 
I  I 

chrom.  chrom. 

Et  encore,  faut-il  ajouter  que  ce  ré  est  plus  près  du  ré  que  de  Vut.  C'est,  en  réalité,  un  ré 
demi-b  qu'il  faudrait,  séparé  de  Vut  par  3/4  de  ton  et  du  mi  par  5/4,  de  telle  sorte  qu'il  n'y  a 
pas,  dans  cette  série  tétracordale,  la  dureté  que  nos  instruments  à  tempérament  font  soupçon- 
ner mais  une  douceur  et  une  mollesse  qui  justifient  bien  les  épithètes  accordées  autrefois  à  ce 
mode. 

Je  dirai  encore  que,  pour  ardus  que  ces  intervalles  de  5/4  et  de  3/4  nous  paraissent  à  exécuter, 
les  Byzantins  et  les  Arabes  le  font  sans  aucune  difficulté. 

11  m'est,  bien  entendu,  impossible  d'entrer  ici  dans  toutes  les  considérations  de  l'auteur;  ce 
serait  refaire  son  travail.  Aussi,  ne  saurais-je  trop  engager  à  prendre  connaissance  des  études  de 
Dom  Gaïsser  tous  les  musicologues  qui  s'occupent  de  ces  matières. 

A. -G.  DE  La  Rue. 


Felipe  Pedrell.    La  Festa  d'Elche,   ou  le  drame  lyrique  liturgique  : 
La  Mort  et  l'Assomption  de  la  Vierge 

Dans  l'antique  petite  ville  d'Elche  {V Immunis  Illici  Augusta  àes  Romains),  au  sud  d'Alicante, 
a  lieu  chaque  année,  les  14  et  15  août,  la  représentation,  en  l'église  du  pays,  d'un  drame 
lyrique  liturgique  analogue  à  la  célèbre  Passion  d'Oberammergau. 

Vraisemblablement,  d'après  M.  Felipe  Pedrell,  l'origine  de  la  Festa  d'Elche  remonte  à  la 
deuxième  moitié  du  XV'  siècle,  avant  1492.  La  partition  publiée  par  le  savant  compositeur  espa- 
gnol comprend  vingt-quatre  morceaux  qu'on  peut  attribuer  à  plusieurs  compositeurs  du 
XVI'  siècle.  La  décoration,  très  variée  et  très  mobile;  une  toile  peinte  qui  représente  le  ciel 
étoile  cache  la  coupole  et  la  machination  qu'elle  renferme;  au-dessous  est  placée  une  estrade 
servant  de  scène;  les  acteurs  y  arrivent,  du  portail  de  l'église,  par  un  plan  incliné  ;  le  clergé 
siège  sur  la  scène,  et  le  conseil  municipal  est  placé  sur  une  autre  estrade.  Le  peuple  remplit  les 
nefs  et  les  tribunes  latérales. 

Profondément  différente  du  P assionsspiel  bavarois,  la  Festa  d'Elche,  que  vient  de  révéler  le 
maître  Pedrell,  mérite  d'attirer  l'attention  des  historiens  du  théâtre  et  de  la  musique. 

(Revue  d'Art  dramatique.) 


Reçu  : 

Le  Courrier  de  Genève  du  27  avril,  avec  une  très  complète  bibliographie  de  notre  Revue. 

fcos  £?^  KascoM/fl,  chants  basques  anciens  et  modernes,  publiés  par  MM.  Echeverria  et  Gui- 
mon.  De  cette  intéressante  collection,  ont  paru  les  tomes  1  et  11,  chez  A.  Diaz  y  Cia,  éditeurs, 
Saint-Sébastien  (Espagne). 


Le  Gérant  :  Rolland. 


Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  M.  Bluté. 
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BREF 

de  Sa  Sainteté  Léon  ÏIII 


AU    Rme    PERE   ABBE 
DE  SOLESMES 


Nos  quidem  et  novimus  et  alias  lauda- 
vimus  positam  a  vobis  intelligenter  ope- 
ram  in  scientia  eorum  concentuum  sacro- 
rum,  de  quibus  memoriae  est  proditum, 
ad  magnum  Gregorium  referendos  esse 
auctorem. 

Similique  ratione  non  potest  Nobis  non 
probari  vester  ille  in  conquirendis  vul- 
gandisque  veteribus  de  eo  génère  monu- 
mentis  tam  operose  tamque  constanter 
insumptus  labor.  Oyorum  laborum  fruc- 
tus  varios  videmus  iis  consignâtes  volu- 
minibus  nec  sane  paucis,  quae  Nobis 
grato  admodum  munere  diversis  tempo- 


Nous  avons  déjà  connu  et  loué  autre- 
fois le  soin  intelligent  que  vous  avez 
montré  dans  la  science  des  chants  sacrés, 
dont  la  tradition  rapporte  l'origine  à  Gré- 
goire le  Grand. 

Par  une  raison  semblable,  Nous  ne 
pouvons  pas  ne  pas  approuver  votre  la- 
beur incessant,  si  âpre  et  si  constant  dans 
la  recherche  et  la  publication  des  anciens 
monuments  de  ce  genre.  Nous  avons  déjà 
vu  les  fruits  variés  de  vos  travaux  consi- 
gnés dans  les  nombreux  volumes  qu'à 
plusieurs  reprises  vous  Nous  avez  gracieu- 
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ribus  misistis,  quaeque  late  iam,  ut  acce- 
pimus,  in  luce  atque  oculis  hominum 
versantur,  ac  multifariam  quotidiano  reci- 
piuntur  usu;  Omnino  quidqutd  suscipitur 
studii  in  hac  illustranda  augendaque  ri- 
tuLim  sanctissimorum  comité  alque  adiu- 
trice  disciplina,  dandum  laudi  est,  non 
solum  propter  ingenium  et  industriam, 
sed  etiam,  quod  longe  maius,  propter  spe- 
ratum  divini  cultus  incrementum.  Siqui- 
dem  Gregoriani  concentus  prudentissime 
sunt  sapientissimeque  ad  illuminandum 
verborum  sententias  inventi,  atque  inest 
in  eis,  si  modo  adhibeantur  perite,  magna 
vis  et  mirifica  quaedam  mixta  gravitati 
suavitas,  quae  facile  illapsa  audientium  in 
animos  pios  ciere  motus  cogitationesque 
salutares  alere  tempestive  queat.  Quot- 
quot  igitur  sunt,  praesertim  ex  alterutro 
ordine  cleri,  qui  se  posse  aliquid  in  hac 
vel  scientia  vel  arte  sentiant,  pro  sua 
quemque  facultate  elaborare  omnes  con- 
venit  soUerter  et  libère.  Salva  quippe  ca- 
ritate  mutua  et  ea  quae  debetur  Ecclesiae 
obtemperatione  ac  reverentia,  muitum 
proiesse  multorum  in  eadem  re  studia 
possunt,  ut  vestra  ad  hanc  diem. 


Divinorum  munerum  auspicem,  item- 
que  paternae  benevolentiae  Nostrae  testem 
tibi,  dilecte  Fili,  sodalibusquetuis  aposto- 
licam  benedictionem  peramanter  in  Do- 
mino impertimus. 

Datum  Romae  apud  S.  Petrum,  die 
XVII  Mail  Anno  MDCCCCI.  Pontificatus 
Nostri  vicesimo  quarto. 

LEO  PP.  XIII. 


sèment  envoyés,  et  Nous  avons  appris 
comment  ces  mélodies,  jusqu'ici  oubliées, 
ont  été  placées  en  lumière  sous  les  yeux 
des  hommes  et  comment  elles  sont  deve- 
nues en  beaucoup  d'endroits  d'un  usage 
quotidien.  Il  faut  louer  le  soin  avec  lequel 
on  illustre  et  on  augmente  cette  science 
qui  accompagne  et  soutient  les  rites  sacrés, 
non  seulement  à  cause  du  talent  déployé 
dans  cette  œuvre,  mais  encore,  ce  qui  est 
beaucoup  plus  important,  à  cause  de  l'ac- 
croissement du  culte  divin  qu'on  est  en 
droit  d'attendre.  En  effet,  les  mélodies 
grégoriennes  sont  avec  tant  de  science  et 
de  délicatesse  imaginées  pour  éclairer  le 
sens  des  paroles,  et  il  y  a  en  elles,  si  on 
sait  bien  les  exécuter,  une  telle  force  et 
une  si  merveilleuse  suavité,  jointe  à  une 
certaine  gravité,  qu'elles  poussent  facile- 
ment les  âmes  de  ceux  qui  les  écoutent 
aux  pieux  mouvements  et  aux  pensées 
salutaires.  Il  convient  donc  que  tous  ceux, 
surtout  faisant  partie  de  l'un  ou  l'autre 
clergé,  qui  se  sentent  propres  à  l'exercice 
de  cette  science  et  de  cet  art,  mettent 
toutes  leurs  forces  à  ce  travail  avec  leurs 
aptitudes  spéciales  et  en  toute  liberté.  Ils 
peuvent  donc,  en  gardant  la  mutuelle 
charité,  avec  le  respect  et  la  soumission 
dus  à  l'Eglise,  faire  progresser  de  plus  en 
plus  ces  études,  comme  vous  l'avez  fait 
jusqu'à  ce  jour. 

Nous  vous  accordons  avec  amour  dans 
le  Seigneur  la  bénédiction  apostolique,  à 
vous  et  à  vos  confrères,  comme  gage  des 
divins  bienfaits  et  témoignage  de  Notre 
paternelle  bienveillance. 

Donné  à  Rome,  près  Saint-Pierre,  le 
jy  Mai  1901,  de  Notre  Pontificat  l'an 
vingt-quatrième. 

LÉON  XIII,  PAPE. 


En  publiant  ce  Bref  dans  son  numéro  du  29  mai,  la  Foce  deJla  î^erità 
le  faisait  précéder  des  lignes  suivantes  : 

«  Nous  publions  un  très  important  Bref,  dans  lequel  le  Saint-Père,  protec- 
teur si  bienveillant  de  la  science  ecclésiastique,  loue  et  encourage  les  études 
et  les  publications  sur  le  chant  grégorien  des  moines  Bénédictins,  si  méritants, 
de   Solesmes.    En   cette  occasion,    le   Saint-Père   déclare  chose  digne  de  toute 
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l'attention  du  clergé  séculier  et  régulier  l'étude  et  l'usage  du  chant  grégorien. 
Comme  le  dit  le  Bref  pontifical  dans  son  style  orné,  «  les  mélodies  grégo- 
«  riennes  sont  avec  tant  de  science  et  de  délicatesse  imaginées  pour  éclairer 
«  le  sens  des  paroles,  et  il  y  a  en  elles,  si  on  sait  bien  les  exécuter,  une 
«  telle  force  et  une  si  merveilleuse  suavité  jointe  à  une  certaine  gravité,  qu'elles 
«  poussent  facilement  les  âmes  de  ceux  qui  les  écoutent  aux  pieux  mouve- 
«  ments  et  aux  pensées  salutaires  ». 


Personne  ne  se  méprendra  sur  l'importance  d'un  tel  acte. 

La  parole  pontificale,  directrice  en  matière  de  questions  sacrées,  est  venue 
approuver  et  encourager  les  efforts  de  l'Ecole  Bénédictine  en  mettant  à  néant 
les  attaques  et  les  insinuations  que  d'autres  ne  lui  épargnaient  pas,  au  nom 
de  l'orthodoxie. 

Le  Bref  de  S.  S.  Léon  XllI  au  R^e  Père  Abbé  de  Solesmes  marquera  une 
date  dans  l'histoire  du  chant  sacré,  et  le  Pontife,  en  le  publiant,  a  voulu 
donner  un  gage  de  sa  bienveillance  à  tous  ceux  qu'intéressent  l'étude  et  la 
diffusion  du  vrai  chant  grégorien,  tel  que  l'ont  remis  en  honneur  nos  Béné- 
dictins français. 

En  effet,  le  Pape  commence  par  rappeler  les  Brefs  déjà  délivrés,  il  y  a 
bientôt  vingt  ans,  au  R^e  P.  Dom  Pothier,  et  dans  lesquels  étaient  loués  son 
zèle  et  son  travail. 

Depuis,  Léon  Xlll  le  remarque,  les  études  alors  commencées  ont  fait  du 
chemin,  et  l'autorité  apostolique  a  vu  avec  plaisir  d'un  côté  les  recherches  de 
pur  ordre  scientifique  consignées  en  de  nombreuses  études,  depuis  l'appari- 
tion des  Mélodies  grégoriennes  jusqu'aux  dernières  livraisons  de  la  Paléogra- 
phie musicale,  et,  d'un  autre  côté,  la  question  pratique  résolue  par  le  fait  de 
l'usage  quotidien  en  de  nombreuses  églises. 

Le  Pontife  est  le  gardien  vigilant  des  canons,  et  il  reste  dans  l'esprit  du 
Concile  de  Trente,  qui  en  fait'  avec  raison  une  des  bases  de  l'organisation 
ecclésiastique,  en  louant  et  en  encourageant  l'étude  et  l'exécution  du  chant 
sacré. 

Mais  où  la  parole  papale  nous  devient  particulièrement  précieuse,  c'est  de 
voir  comment  le  caractère  de  la  mélodie  grégorienne  traditionnelle  y  est  si 
parfaitement  décrit  et  comment  sont  encouragés  tous  ceux  qui  s'y  intéressent 
d'une  façon  plus  spéciale,  soit  membres  du  clergé,  soit  laïques. 

A  S.  S.  Léon  XIII  soit  tout  l'hommage  de  la  respectueuse  gratitude  des 
plus  humbles  grégorianisants,  dont  nous  sommes  ravis  et  heureux  d'être  ici 
les  interprètes. 

II  y  a  des  années  déjà  que  nous  combattons  le  'bon  combat,  non  sans  vic- 
toires, mais  aussi  avec  des  revers;  quelle  approbation  encourageante  nous 
est  le  Bref  pontifical  ! 

Rama  locuta  est  :  marchons  de  l'avant,  nous  avons  derrière  nous  la  Pierre 
ferme  ! 

La  Rédaction. 
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LA  TRANSFORMATION  DES  TIMBRES  LITURGIQUES 

(a  propos  d'une  publication  récente) 


Dans  une  de  mes  récentes  critiques  bibliograpliiques,  j'attirais  l'attention 
des  jeunes  compositeurs  sur  les  transformations  indiquées  par  M.  Pierre 
Aubry  dans  les  timbres  employés  par  Adam  de  Saint-Victor,  le  grand  poète 
liturgique  du  XII«  siècle. 

«  D'une  manière  générale  1,  et  dans  le  cas  présent  en  particulier,  nous  défi- 
nissons le  timbre  une  mélodie  plus  ou  moins  populaire  sur  laquelle  on  a 
adapté  un  certain  nombre  de  textes  poétiques. 

«  A  toutes  les  époques  de  l'histoire  musicale,  on  rencontre  l'usage  des 
timbres.  Au  VII^  siècle,  quand  furent  réunies  les  mélodies  de  V Aiitiphonale 
Missarum,  nombre  d'entre  elles  furent  admises,  qui  sont  réductibles  à  des 
types  communs,  les  timbres  grégoriens.  Au  IX^  siècle,  Notker  nous  donne 
lui-même  les  noms  d'un  certain  nombre  de  timbres,  Frigdola,  Romana,  etc., 
qu'il  utilise  dans  ses  compositions  :  ce  sont  les  timbres  notkériens.  Vient  au 
XII«  siècle  Adam  de  Saint-Victor;  il  emploie,  lui  aussi,  les  mélodies  popu- 
laires, dont  il  fait  les  timbres  adamiens... 

«  ...  Il  adapte  ses  poésies  à  des  timbres  préexistants.  Or,  un  timbre  sert  à 
plusieurs  compositions  poétiques,  et  souvent  les  systèmes  diffèrent.  Il  faut 
alors,  pour'que  l'adaptation  soit  bonne,  une  modification  au  type  mélodique 
primitif.  » 

Nombreux  sont  les  exemples  dans  les  diverses  phases  de  l'art  liturgique, 
mais  particulièrement  curieux  ceux  que  nous  offrent  les  proses  du  XII^  siècle. 

En  effet,  le  timbre  grégorien,  bien  que  réductible  à  une  forme  poétique, 
n'est  adapté  qu'à  des  textes  en  prose,  depuis  la  récitation  du  psaume  jus- 
qu'au répons  le  plus  orné.  Le  timbre,  tout  en  étant  caractérisé,  a,  dans  ses 
divers  membres,  des  proportions  un  peu  différentes,  qui  varient  généralement 
dans  la  plus  ou  moins  grande  tenue  du  court  récitatif  qui  sépare  les  intona- 
tions des  cadences  : 


^^=:^=^=,=±^===:E^ 


Ec-ce     sa-   cei-  dos  magnus,  qui       in    di-     e-    bus     su-     is. 

{Office  d'un  Confesseur  Pontife.') 


S- 


É^§^:ËËË{ 


Non  est    in-ven-tus  si-  mi-      lis        il-   li. 

{Office  d'un  Confesseur  Pontife.) 


I.    Abbé   E.  MissET  et  Pihrre  Aubry,   Les   Proses  d'Adam  de  Saint-Victor,   Paris,    H.  Welter, 
MDCccc,  p.    139.  - —  Cf.   Dom  HiLDEBRAND    Prévost,    Reciieil  des    Séqtiences   d'Adam  le   Breton, 

Ligugé,   1901. 
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An-nu-    lo     su-     o     sub-  ar-rha-   vit   me  Do- mi-   nus  me-     us    le-    sus  Chri- stus. 

{Office  de  sainte  Agnes.) 

Ces  timbres,  on  le  voit,  sont  essentiellement /)roS(^/^//é'5,  tout  en  étant  pres- 
que des  timbres  destinés  à  porter  des  vers.  Ils  seront  même  d'autant  plus  par- 
faits, à  mon  sens,  que  le  phrasé  se  rapprochera  plus  de  la  rythmique  poétique. 
Voici  un  exemple  d'adaptation  au  rythmique  iambique  dimètre,  qu'on  ne 
rencontrera  pas,  ni  aucun  analogue,  j'en  préviens,  dans  le  répertoire  ancien. 


Êa     ■  ■     ■     -      ■    ■     j ■     -    B    , 
i                                      1           i  '         fp' 


Te  lucis  ante  terminum,  Rerum  Cre-a-tor,  poscimus,     Ut  so-li-ta  démenti- a       Sis  prassul  ad 


5^ 


custodi-  am. 

On  pourra  le  comparer  avec  les  antiennes  précédentes.  Quand  nous 
arrivons. à  Notker,  le  procédé,  tout  en  étant  le  même  au  fond,  se  modifie  assez 
largement. 

C'est  que  l'auteur  et  ses  imitateurs  fabriquent  de  toutes  pièces  un  système 
-poétique,  se  rapprochant,  il  est  vrai,  de  la  prose,  par  des  divisions  secondaires 
assez  peu  nettes  pour  caractériser  le  vers. 

Chez  eux,  on  reprend  la  vieille  conception  de  la  strophe  et  de  l'antistrophe, 
appliquée  à  des  phrases  de  même  nombre  de  syllabes,  sans  qu'il  y.  ait  néces- 
sité de  même  métrique  ni  de  même  prosodie.  Tout  le  monde  connaît  Ylnvio- 
ïata,  œuvre  de  ce  genre,  où  il  serait,  à  la  vérité,  fort  difficile  de  voir  des  vers. 
Dans  cette  petite  prose  ou  trope,  le  prooemium  ou  prologue  habituel  h  ce  genre 
n'apparaît  pas  ou  s'est  peut-être  fondu  avec  la  première  période  : 


"      ■            ■ 

P         1.         ■         a 

■        • 

■      ■      ■      1      , 

■          ■          ■ 

S    ■         ■ 

In-vi-    0- 

la-  ta, 

in-te-gra     et   ca-sta 

es  Ma-  ri- 

a. 

■      ■             ■ 

1        a 

" 

■                     ■          B 

■      ■      ■ 

E      ■ 

Quae  es    ef-fe-cta    ful-gi-da   cas-  li   por-ta. 

Puis  on  voit,  deux  à  deux,  les  phrases  coulées  dans  une  même  mélodie. 
O  Mater  aima  et  Suscipe  pia,  Te  nunc  flagiiaut  et  Nostra  ut  pur  a,  Tua  per 
precata  et  NoUs  concédas,  O  beiiigna  et  O  Regina,  et  enfin  l'épode  O  Maria! 
Qiiœ  sohi  inviolaia  permansisti. 

Dans  cette  œuvre,  les  phrases  sont  assez  courtes,  mais  ailleurs  elles  pou- 
vaient aller  jusqu'au  nombre  de  syllabes  qu'il  plaisait  au  poète  :  il  en  est  qui 
en  ont  jusqu'à  quatre-vingts  ^. 

je  citerai  encore  le  Victimae  pascloali,  que  je  donnerai  tout  à  l'heure. 

Mais  un  tel  système  de  poésie  était  trop  bizarre  et  conventionnel  pour  se 
maintenir  bien  longtemps  :  on  arriva  vite  à  couper  ces  strophes  par   manière 

I .  Léon  Gautier,  La  Poésie  religieuse  dans  les  cloîtres  aux  IX'^-X"  siècles. 
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de  vers  ;  l'antistrophe  répondit  à  la  strophe,  avec  au  moins  la  même  rythmi- 
que finale  comme  condition  essentielle  et,  à  un  degré  moindre,  la  même 
accentuation  du  texte.  La  prose  Clara  chorus  voce  paiigat  est  un  bel  exemple 
du  genre.  (V.  plus  loin.) 

On  y  rencontre  déjà  le  souci  de  la  rime,  mais  on  n'en  fait  pas  une  condi- 
tion ;  plus  tard  elle  devient  nécessaire,  et  le  yerhiim  houiim,  reproduit  plus 
bas,  est  un  parfait  modèle  de  la  poésie  liturgique  du  XII®  siècle.  J'ai  dit  que  la 
rime  devenait  nécessaire,  mais  il  y  avait  un  cas  encore  où  les  poètes  s'en 
affranchissaient.  C'était  quand  le  dernier  vers  de  la  strophe  marchait  de  pair 
avec  le  dernier  de  l'antistrophe. 

Ainsi  dans  ce  yerhtim  hoimm,  fi  lia  rime  avec  lilia,  pauperium  avec  impe- 
riiim,  mais  gaïuiia  répond  à  domina,  qui  n'a  que  le  rythme  et  la  désinence  en 
a,  vieux  souvenir  de  VAlJeJuia  des  séquences. 

Telle  encore  la  superbe  Jérusalem  ei  Siou,  que  l'église  de  Paris  chante 
encore  à  la  Dédicace,  et  qu'on  a  longtemps  attribuée  à  Adam  de  Saint-Victor. 
(Elle  est  chantée  du  reste,  sauf  une  strophe,  sur  des  timbres  employés  par 
Adam  i.)  Or  voici  comment  est  établi  le  système  des  rimes  : 

Hierusalem  et  Sion  Filie                j                        Christus   enim   norma   iusticie    i 
Cetus  oinnis  fidelis  curie               \     rimes           Matrem  nostram  desponsat  hodic^     rimes 
Melos    pangant    iugis    leticie      )                         Qiiam    de    lacu    traxit   miserie  ) 
Alléluia devraient  rimer Ecclesiam. 

Hanc  sanguinis  et  aque  munercl  Formaretur  ut  sic  Ecclesia,  \ 

Dum   penderet  in  crucis   arbore>  rimes  Figuratur  in  prima  femina  [     assonances 

De  proprio  produxit  latere  ;  Que  de  costis  Ade  est  édita  ) 

Deus  homo.  Mater  Heva. 


Dans  le  texte  autre,  avec  des  variantes  considérables,  publié  par  Dom  Pré- 
vost (1.  c,  p.  167),  le  système  est  le  même. 

Ceux  qui  le  voudront  pourront  faire  le  même  travail  sur  le  reste  de  la  prose. 

Encore  un  pas,  et  la  nouvelle  forme  de  poésie  allait  être  fixée.  Elle  le  fut 
par  le  poète  victorin,  dans  les  œuvres  duquel  la  strophe  et  l'antistrophe  sont 
presque  toujours  régulièrement  calquées  l'une  sur  l'autre  et  correspondent  à 
des  types  de  versification  fixes.  L'assonance  laisse  définitivement  place  à  la 
rime,  qui  se  trouve  à  tous  les  vers  sans  exception  :  l'accent  est  toujours 
régulièrement  frappé. 

Or,  comment  Adam  traite-t-il  ses  œuvres,  au  point  de  vue  musical? 

Il  semble  logique  que  de  même  qu'autrefois  les  hymnes  possédaient  divers 
chants  répondant  au  mètre  ou  à  la  prosodie,  le  musicien  eut  dû  garder  les 
mêmes  mélodies  pour  les  strophes  au  même  rythme  poétique  :  point  du 
tout. 

Et  pour  en  donner  un  exemple,  je  citerai  celui-ci,  extrait  du  Lauda  Sion  et 
qui  est  certainement  dans  la  mémoire  de  tous  les  musiciens  d'église  :  on  le 
chante  sur  des  timbres  adamiens  : 


I .  Inutile  de  dire  que  cette  miiodie  a  fait  place  à  d'autres  plus  ou  moins  modernes  et  mesurées. 
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Â)  Di-es   e-nim  so-lemnis  a-gitur,    In  qua  mense  prima  reco-li-tur    Hujus  insti-tu-ti-o. 

*                                            i                                                                 !                        '       ■          0 

■    .                    S    .    ■    1    a          .                     S    .    .    1                     ■     .    .    .    ■ 

B)  Vetusta-tem  novitas,    Umbram  fugat  ve-ri-tas^  Noctem  lux  e-liminat. 

Si  j'ai  choisi  cet  exemple  entre  cent  autres,  c'est  que  ce  qui  paraît  dans 
le  Lauda  Sion  une  exception,  est,  pour  ce  timbre  en  particulier,  la  règle  chez 
Adam . 

Dies  enim  solemnis  agitur,  in  qua  mense  prima  recolitur 

ne  répond  pas  à 

Vetustatem  novitas,  Umbram  fugat  veritas 

et  devrait  se  chanter  sur  la  même  mélodie.  Celle-ci  a  du  être  modifiée  dans 
ses  cadences  pour  s'accommoder  au  texte.  Et  voici  comment  précédemment 
Adam  l'avait  fait.  Ce  sera  une  première  page  de  l'histoire  de  ses  timbres. 


Il  y  avait  une  prose  dont  j'ai  déjà  fiiit  mention,  Ferbiiin  honuui.  Elle  est 
écrite  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge  et  la  musique  est  un  développement 
de  mélodie  alléluiatique,  comme  cela  était  fréquent  dans  les  proses.  L' Allé- 
luia, Firga  Jesse,  ou  peut-être  d'autres  paroles  sur  ï Alléluia,  Duke  Hguuiii, 
lui  ont  donné  naissance  :  voici  les  thèmes  principaux  de  ces  versets  : 


"ik^i 


-i-Via..^. 


-^fV' 


Aile-  lu- 


f.  Virga  Jesse,  etc. 
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AUe-lu-         ia. 
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f.  Dulce      li-     gnum,  dulces  cla-vos,         dulci-  a 
!- 


m- 


fe-  rens    pon-     de-ra  :  quse  so- la  fu-isti     di-  gna,  etc..  (Grad.  Solesni.,  [88].) 


On  le  voit,  le  chant  du  verset  sort  de  celui  de  V Alléluia  et  la  pièce  est  de 
bonne  facture;  quoique  ne  figurant  pas  dans  les  plus  anciennes  recensions  de 
l'antiphonaire  grégorien,  elle  doit  être  de  la  seconde  époque  des  compositions 
de  ce  genre. 

Au  Xlle  siècle,  au  XI^  au  moins  d'après  M.  Chevalier^  apparaît  la  prose 
que  nous  étudions.  On  la  chantait  aux  fêtes  de  la  sainte  Vierge  et  surtout 
pendant  l'octave  de  l'Epiphanie  à  la  messe,  après  V  Alléluia.  Les  Bénédictins 
de  Solesmes  l'ont  reproduite  dans  les  l^^ariœ  Preces  (2^  édit.,  p.  90),  car  elle 
ne  fait  pas  partie  des  textes  liturgiques  officiels.  La  voici,  avec  les  correc- 
tions, d'après  M.  Chevalier,  pour  le  texte  ; 
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1.  Ver- bum  bonum  &  su-aue,  Pcr-so-nemus  il-Iud  aue,    Per  quod  Christi       fit  conclaue  Virgo 
Fer  quod     a-ue    sa- lutata,  Mox  conce-pit  fœcunda-ta    Vir-  go        Da-vid  stirpe     nata      In-ter 

h: 


ma-ter  fi-li-a. 
spinas  li-li-a. 

e 
1^ 


--^ 
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P- 


Ifs 


-^-^ 


ir- 


2.  Aue,  ue-ri      Sa-lomonis  Ma-ter,  uellus  Ge-de-onis,     Cu-  ius  ma-  gi  tri- bus  donis     Laudant 
Aue,  so-leni  genu-  isti,     Aue,    so-lem  pe-pe-risti,     Mundo      lapso  contu-    listi      Vi-tam 


::1 


pu-  er-peri-  um. 
&  imperi-  um. 

E^ 


3.  A-  ue  ma- ter  Verbi  summi.  Ma- ris  portus,  signum  du-mi,     A-roma-tum  uirga    fumi,     An- 
Suppli-  camus,  nos  emen-da,     Emen-da-tos  nos  commenda  Tu-  o  Na-to,      ad  habenda    Sem- 

S-i— ---—- 


ge-  lo-rum  domina, 
pi-  terna    gau-di-  a. 

Ce  chant  paraît  avoir  été  fort  populaire,  et  Coussemaker  (Harmonie  au 
Moyen-Age)  en  a  publié  des  arrangements  dus  aux  discanteurs  du  XII^  ou 
XlIIe  siècle. 

Vint  Adam.  Ayant  à  écrire  une  prose  à  la  Vierge  pour  l'octave  de  l'Epi- 
phanie, il  prit  la  musique  de  Verhum  bonum  et  quelques  idées  du  texte  ; 
mais  comme  ses  développements  poétiques  étaient  beaucoup  plus  longs  que 
ceux  de  ses  devanciers,  il  (ou  le  musicien  s'il  fut  autre)  continua,  en  même 
temps,  à  partir  de  la  quatrième  strophe  double,  le  développement  musical  des 
thèmes  déjà  donnés,  de  la  façon  suivante  : 

IN  OCTABIS  EPIPHANIE 
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1.  Virgo  ma-ter  Salva-  to-ris,     Ange-     lorum  gra-ta  choris,        In-tusfo-ue,      serua    fo-ris, 
Pro-tu-  listi,  uirga,  florem,  Cu- ius  flo-ris       in  o-  dorem,    Sancti  currunt  per  am-o-rem, 

d 
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Nos  be-  ni-  gnis  pre-cibus. 
Pi-     is  cum  mu-  ne-ribus. 
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2.  Tri-  a  dona      leges  fe-runt,    Stella  duce      regem  que-runt,    Per  quem  cer-ti        semper  e- 
Auro  regem  uene-  rantes,    Thu-re  De-um  de-si-  gnantes^     Mir-   ra      mortem  me-mo-ran- 

f 


h 
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runt  De  su-perno  lumine. 
tes,  Sacro  do-cti  flamine. 


h 
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3.  Di-       es    iste   iu-bi-le-  us    Di-ci   débet,  quo  Sa-     be- us  Pie- ne  credens  quod  sit  De- us, 
PlebsHebre-  a  iam  tabescit,  Multa  sci- ens,  De-  um  nescit,  Sed  Genti-lis      fi-    de   crescit 


h 


Mentis  gaudet  requie. 
Vi-sa  Christi   fa-  cie. 
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4.  Syna-      goga  pridem  cara,    Fi-de  fugens  &  prascla-  ra,  Vi-  lis      iacet  &    i-gnara   Ma-iesta- 
Seges  Christi  pri- us    rara^  Mente  rudis    &      ama-  ra,   Comtemplatur  lu-ce  clara     Salva-to- 

i- 
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tis    paruuli. 
rem  se-culi. 
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5.  Synagoga  cfeca,  doles,  Qui-a  Sare  cres-  cit  proies^      Cum  ancille    pro-  lem  moles      Grauis 
Tu  tabescis  &  la-boras,    Sara  ridct  dum  tu  ploras     Qui-     a  nouit  quem  i-  gnoras       Redem- 


premat    criminum. 
pto-rem  hominum. 
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6.  ^  Consecratus   pa-tris  ore,    la-cob  gaudet  cum  tremore  ;  Tu  ri-  ga-  ris  ce-li  ro-re      Et     terre 
De-  lecta-ris     in  terrenis,  Rébus  ua-nis  &        obcenis  ;  lacob  tractât  de  se-renis.    Et  Christi 


I .  Dom  Hildebrand  Prévost  (loc.  cit.)  omet  cette  strophe.  Dans  la  prose  Ane  uirgo  siiiffiilaris,  les 
deux  dernières  incises  mélodiques  sont  remplacées  par  les  suivantes  : 


!      ^-:    ■  .  i  -      .  !      -  i  -  -  n 

■  ■  ■  ■  ■                 ■  1  --  -  j-  ■    ■  ■■  , 

—  lyo  — 


pinguedine. 
dul-  cedine. 
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7.  Unguentcrum     in  o-    dore,     San-cti  currunt  cum  amo-re,  Qui-  a  novo  fla-grat  flore    Nova 
Ad  peccatum  pri-  us  prona,     lam  perce-pit  spon-sa  dona  Sponsa  recens,  &  co-  rona    Deco- 
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Christi  vi-  ne-a. 
ratur  aure-a. 
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8.  Astat  sponsa   re-  gi     nato,    Cu-     i      ri-  tu    seruit  grato,     In  ve-  sti-tu  de-  aurato,    Au-re-  is 
Orta     ro- sa    est  ex  spinis,  Cu-  ius      ortus  si-ue      finis  Semper  studet  in  di-uinis     Et  régis 


in  fimbri-  is. 
de-  li-     ci-  is. 
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9.  Hec  est  sponsa  spi-ri-ta-lis,  Vero  sponso  spe-ci-   a- lis,  Sponsus      iste  nos  a  ma-  lis   Ser-uet 
Mo-res      tol-lat  hic  ineptos,  Sibi     reddat  nos  acceptos.     Et     ab  hoste   sic  e-  reptos     In  ce- 


■ k^ 


et   e-  ri-pi-  at. 
lis  re- ci-pi- at. 

On  remarquera  la  disposition  curieuse  de  la  finale,  fréquente  chez  notre 
auteur.  Dans  le  manuscrit  de  notre  Bibliothèque  Nationale,  latin  14819,  il  y  a 
un  Âineii  après  chaque  pièce  du  même  genre,  dont  la  notation  a  été  invaria- 
blement grattée.  Or,  pour  les  pièces  finissant  ainsi  sur  la  dominante,  VAmen 
se  chantait  aussi  sur  la  dominante.  Il  faut  dire  que  la  reprise  de  Y  Alléluia 
peut-être  ramenait  la  finale  tonique. 

Adam  écrivit  une  autre  prose  à  la  sainte  Vierge  sur  les  mêmes  timbres  : 
Ave  virgo  singiilaris,  pour  le  dimanche  après  l'Assomption.  La  rythmique 
est  semblable,  le  nombre  de  strophes  le  même,  la  musique  est  la  même, 
sauf  en  un  court  passage  orné  (du  n"  8)  où  l'ornementation  diffère  quelque 
peu  dans  les  graduels  victorins. 

(A  suivre.)  Amédée  Gastoué. 


1.  Reperloriuiii  hyiniiologicuiu,  n.  21343,  et  Pohie  lUurgiqiie,  n.   135. 
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JACQUES   MAUDUIT 


1557-1627 


(Fin) 


Une  partie  des  louanges  décernées  à  Mauduit  s'adressait  à  sentaient  de  direc- 
teur et  d'organisateur  d'auditions  musicales.  Nous  avons  vu  le  Père  Mersenne 
vanter  la  délicatesse  de  son  oreille,  qui  distinguait  dans  un  nombreux  ensemble 
une  corde  mal  tendue,  et  nous  avons  également  reproduit  les  vers  par  les- 
quels Baïf  le  louait  de  savoir  mener  le  concert  et  battre  «  d'un  bat  ajansé  » 
les  brèves  et  les  longues.  Après  la  mort  du  poète  (1589),  Mauduit  avait 
transporté  dans  sa  maison,  rue  des  Juifs,  les  auditions  qui  s'étaient  d'abord 
données  chez  Baïf,  et  qui  avaient  quelquefois  succédé,  dans  une  salle  du 
Louvre,  aux  séances  littéraires  de  l'Académie  du  Palais.  Chez  Mauduit,  ces 
assemblées  prirent  une  signification  de  plus  en  plus  exclusivement  musicale, 
avec  une  grande  extension  des  moyens  d'exécution.  «  On  y  chantait,  rapporte 
Sauvai  d'après  des  sources  non  désignées,  toutes  sortes  de  choses  en  dia- 
logue ou  'en  chœurs,  tantôt  par  récits  de  voix,  tantôt  par  répétitions  des  ins- 
truments et  des  voix  ensemble.  D'ordinaire,  il  y  avait  soixante  ou  quatre- 
vingts  personnes,  souvent  jusqu'à  cent  vingt  1.  » 

La  description  qu'un  auteur  anonyme  a  donnée  des  symphonies  dirigées 
par  Mauduit,  à  la  cour,  en  161 7,  dans  leh^WQl  La  Délivrance  de  Renaud,  ren- 
seigne utilement  sur  le  nombre  de  voix  et  d'instruments  qu'il  était  alors  pos- 
sible de  réunir  sous  une  seule  direction  et  sur  les  qualités  d'ensemble  qu'un 
chef  habile  obtenait.  Dans  le  premier  décor,  qui  cachait  les  jardins  d'Armide, 
«  on  entendit  un  grand  concert  de  musique,  dont  les  concertans  estoyent 
cachez  et  pouvoyent  néantmoins  voir  toute  l'assemblée  au  travers  des  feuil- 
lages qui  les  couvroyent.  Geste  musique,  composée  de  soixante  et  quatre 
voix,  vinct-huit  violles  et  quatorze  luths,  estoit  conduite  par  le  sieur  Mau- 
duit, et  tellement  concertée,  qu'il  sembloit  que  tout  ensemble  ne  fust  qu'une 
voix,  ou  plustot  que  ce  fussent  ces  oiseaux  qu'Armide  laissoit  à  l'entour  de 
Renault  pour  l'entretenir  en  son  absence,  ayant  pouvoir  de  contrefaire  les 
voix  humaines  et  de  chanter  les  plaisirs  de  l'amour,  avec  les  persuasions 
contenues  en  ces  vers  (faits  et  mis  en  musique  par  le  sieur  Guedron,  inten- 
dant de  la  musique  de  Sa  Majesté)  : 

Puis  que  les  ans  n'ont  qu'un  printemps 
Passez,  Amours,  doucement  vostre  temps. 
Vos  jours  s'en  vont  et  n'ont  point  de  retour, 
Employez-les  aux  délices  d'Amour. 

«  Cette  musique  cessant  au  signal  que  le  Roy  lui  fit  donner,    se  perdit  la 
perspective   première   qui   la  cachoit.    »  Dans   les  décors   suivants,  d'autres 

I .  Sauval,  t.  11^  p.  494. 
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chœurs  composés  par  Guedron  furent  chantés  sous  sa  direction  ;  à  la  fin  du 
spectacle,  les  deux  troupes  se  réunirent  et  il  se  fit  «  une  grande  musique  du 
concert  du  sieur  Guedron,  et  de  l'autre  qui  premièrement  s'estoit  fait  admirer 
sous  la  conduite  du  sieur  Mauduit.  Chascun  avoua  que  l'Europe  n'a  jamais 
rien  ouy  de  si  ravissant,  et  si  le  nombre  de  quatre-vingt-douze  voix  et  de 
plus  quarante-cinq  instrumens,  estant  joincts  ensemble,  faisoit  un  si  doux 
bruit  qu'il  'ne  sembloit  point  revenir  au  quart  de  ce  dont  il  estoit  com- 
posé*. » 

Trois  ans  auparavant,  Mauduit  avait  été  chargé  de  la  direction  et  de  la  com- 
position d'un  concert  donné  en  plein  air,  le  16  septembre  16 14,  pour  la  récep- 
tion de  Louis  XIIl,  rentrant  à  Paris  après  un  voyage  en  Bretagne  :  le  roi 
étant  «  parvenu  à  la  porte  Saint-Jacques,  la  musique  de  voix,  de  luths  et  de 
violes,  composée  de  six  à  sept  vingt  personnes,  chanta  une  Ode  composée 
par  Mauduit,  l'un  des  excellens  musiciens  de  ce  temps  2  ». 

L'insistance  avec  laquelle  les  écrivains  appuient  sur  le  grand  nombre  des 
voix  et  des  instruments  montre  qu'une  telle  réunion  d'exécutants  était,  en 
France,  chose  très  nouvelle;  Venise  et  l'Allemagne  nous  avaient,  en  cela, 
précédés;  un  document  de  1564  signale  à  cette  date,  en  ce  dernier  pays,  et 
aussi  comme  un  fait  extraordinaire,  un  concert  de  cinquante  voix  et  quatre- 
vingts  instruments  donné,  à  l'occasion  d'un  banquet,  chez  le  cardinal  de  Helf- 
fenstein  et  dirigé  par  un  maître  de  chapelle  qui  avait  un  bâton  d'or  à  la 
main 3.  Que  Mauduit,  pareillement,  se  servît  d'un  bâton  ou  de  la  main  sim- 
plement, la  mesure  qu'il  battait  ne  se  réglait  point  sur  la  périodicité  des 
«  temps  forts  »,.  mais,  comme  dans  le  plain-chant,  sur  les  inflexions  de  la 
mélodie,  ou  sur  le  mètre  poétique,  lorsqu'il  s'agissait  de  pièces  écrites  en 
«  vers  mesurés  à  l'antique  ».  La  jonction  des  instruments  aux  voix  n'avait 
pas  lieu  non  plus  dans  le  sens  d'accompagnement  orchestral  que  commen- 
cèrent à  lui  donner,  seulement  après  Mauduit,  les  maîtres  de  la  «  basse  con- 
tinue ».  Aucune  spécification  du  rôle  des  instruments  n'était  faite  dans  les 
imprimés  musicaux,  qui  continuaient  à  présenter  sous  une  forme  vocale  les 
compositions  écrites  à  plusieurs  parties.  Les  instruments  se  groupaient  par 
familles  ou,  comme  écrivait  le  Père  Mersenne,  par  «  concerts  »,  concerts  de 
hautbois,  concerts  de  violes,  etc.  Mauduit  avait  ajouté  une  sixième  corde  aux 
violes,  qui  n'en  possédaient  que  cinq  auparavant,  et  avait  «  le  premier  intro- 
duit leur  concert  en  France,  au  lieu  d'une  basse  de  violon  que  l'on  se  con- 
tentait de  joindre  avec  les  hautbois  ^^  ».  Chaque  famille  instrumentale  consti- 
tuait un  petit  orchestre,  dont  les  membres  suivaient  chacun  la  partie  vocale 
qui  correspondait  à  son  étendue,  tantôt  doublant  les  voix  et  tantôt  alternant 
avec  elles.  Une  mascarade  de  Mellin  de  Saint-Gclais,  composée  pour  un  ban- 
quet et  imprimée  dans  ses  œuvres  en  IS74,  porte  l'explication  suivante, 
applicable  à  toutes  les  exécutions  instrumentales  de  ce  temps  :  «  Les  parolles. 


1.  Discours  au  vray  du  ballet  dansé  par  le  Roy...  h  2^  janvier  i6iy.  Paul  Lacroix  a  réimprimé 
ce  discours  dans  ses  Ballets  et  mascarades  de  cour,  t.  II,  p.  07. 

2.  GoDEFROY,  Le  Cérémonial  français,  t.  I,  1649,  p.  970. 

3.  MoiiahhefU'  fiir  Musikgeschicble,    1872,    p.    44.   — E.  Vogel,  Zur  Geschichte  des  Taktschla- 
gens,  da.ns  Jabrbucb  der  Musikbihiiotbek  Peters,  1898,  p.  71. 

4.  Mersenne,  Harmonie  universelle,  première  préface  générale. 


—  173  — 
prononcées  à  chacun  service  par  Amphion,  estoyent  des  chantres  réitérées  en 
musique,  et  puis  encores  sonnées  par  divers  instrumens,  à  diverses  fois  durant 
l'attente  du  service  ensuyvant'.  » 

II  faut  entendre  de  même  les  textes  concernant  l'emploi,  par  Mauduit,  des 
instruments  dans  la  musique  sacrée.  Sa  messe  de  Requiem,  lorsqu'il  la  fit 
chanter  au  service  funèbre  de  Ronsard,  dans  la  chapelle  du  collège  de  Bon- 
court,  le  24  février  1586,  était  «  animée  de  toutes  sortes  d'instruments  »,  et 
fut  exécutée  «  par  l'élite  de  tous  les  enfans  des  Muses,  s'y  estant  trouvés 
ceux  de  la  musique  du  Roi,  suivant  son  commandement^  ».  Pareille  réunion 
de  chanteurs  et  d'instrumentistes  avait  lieu  pour  les  «  grands  concerts  des 
Ténèbres  »  et  pour  ceux  des  O  de  l'Avent,  que  Mauduit  dirigeait  annuelle- 
ment dans  la  chapelle  du  «  Petit-Saint-Antoine  ».  On  appelait  ainsi  —  pour 
la  distinguer  de  l'abbaye  de  Saint-Antoine,  sise  au  faubourg  de  ce  nom  — 
une  maison  de  religieux  hospitaliers  de  Saint-Antoine  en  'Viennois,  établis  à 
Paris  depuis  le  XIV^  siècle,  sur  la  paroisse  Saint-Paul  3,  dans  le  voisinage 
immédiat  de  la  rue  qu'habitait  Mauduit,  «  Tout  Paris  et  toute  la  cour  accou- 
roient  en  foule  »  dans  cette  chapelle,  pendant  les  après-midi  de  la  Semaine 
sainte,  pour  assister  aux  Ténèbres.  La  duchesse  de  Beaufort  (Gabrielle  d'Es- 
trées),  à  la  veille  du  moment  fixé  pour  son  mariage  avec  Henri  \W ,  y  vint  «  offi- 
ciellement et  en  pompe  »,  en  litière,  escortée  par  des  archers  sous  la  conduite 
d'un  capitaine  des  gardes,  et  suivie  par  les  princesses  de  Lorraine  et  de  nom- 
breuses dames  en  carrosse,  le  Mercredi  saint  7  avril  1599.  ^^  Cette  année-là  le 
printemps  était  fort  avancé...  Il  faisait  une  très  belle  journée  et  la  foule  se  por- 
tait au  Petit-Saint-Antoine,  attirée  par  la  musique  excellente  qui  s'y  faisait;  elle 
dut  être  encore  plus  considérable  lorsqu'on  eut  vu  entrer  dans  l'église  la  future 
reine  et  son  cortège.  On  lui  avait  réservé  une  chapelle  particulière...  La  chaleur 
qu'il  faisait  dans  l'église  ne  tarda  pas  à  incommoder  Gabrielle.  Lorsque  le  ser- 
vice fut  achevé,  elle  dit  à  Mademoiselle  de  Guise  qu'elle  s'allait  mettre  au 
lit...  »  Retournée  aussitôt  au  doyenné,  près  Saint-Germain-l'Auxerrois,  chez  sa 
tante,  M^e  de  Sourdis,  où  elle  était  descendue  en  arrivant  de  Fontainebleau, 
elle  mourut  le  surlendemain,  dans  la  nuit  du  Vendredi  au  Samedi  saint ^. 

Mauduit  organisa  encore  à  Notre-Dame  de  grandes  fêtes  musicales,  célébrées 
dans  l'église  même,  chaque  22  novembre,  en  l'honneur  de  sainte  Cécile. 
D'après  Sauvai,  il  avait  projeté  la  fondation  d'une  «  Confrérie  et  Académie  de 
sainte  Cécile,  vierge  et  martyre  »,  dont  Louis  XIII  devait  être  le  protecteur,  et 
qui  aurait  eu  dans  la  Cité  une  église  particulière,  ainsi  qu'une  maison  pour  des 
assemblées  académiques  :  les  lettres  patentes  n'en  ayant  pas  été  scellées  avant 
la  mort  du  musicien,  concerts,  confrérie  et  académie  périrent  avec  lui^.  Nous 
n'avons  pu  savoir  à  quelle  date  avaient  commencé  les  concerts  de  Mauduit  à 
Notre-Dame.  L'épître  dédicatoire  de  la  Cèciliade,   de  J.  Soret  et  Abraham  Blon- 


1.  Œuvres  complètes  de  MelUn  de  Saini-Gelais,  édit  Blanchemain,  t.  1,  p.  177. 

2.  Cl.  Binet,  La  Vie  de  P.  de  Ronsard,  dans  l'édition  des  Poésies  choisies  de   Ronsard  publiée 
par  Becq  de  Fouquières. 

3.  Voyez  G.  Brice,  Nouvelle  Descripiion  de   la    Ville   de   Paris,    édit.    1725,    t.    II,  p.   1O5,   et 
Lebeuf,  Histoire  de  la  Ville  et  de  tout  le  Diocèse  de  Paris,  édit.  Cocheris,  t.  1,  p.  331. 

4.  Desclozeaux,  Gabrielle  d'Estrées,  1889,  in-8°,  pp.  422  et  suiv. 

5.  Sauval,  t.  II,  p.  494. 


—  174  — 
dct,  imprimée  en  1606,  dit  formellement  que  cette  pièce,  écrite  pour  les  enfants 
de  chœur  de  Notre-Dame  et  jouée  par  eux,  avec  des  chœurs  de  musique,  dans 
le  local  de  la  maîtrise,  remplaça  le  «  Concert  Cécilien  intermis  cette  année  à 
cause  des  assemblées  publiques  mortellement  dangereuses  en  l'épidémie  dan- 
ger ».  Au  temps  de  Sauvai,  on  gardait  encore  la  mémoire  de  ces  concerts,  et 
l'historien  les  citait,  avec  les  Ténèbres  du  Petit-Saint-Antoine,  comme  les  plus 
belles  prouesses  de  Mauduit  dans  le  domaine  religieux. 

La  rue  des  Juifs,  où  vécut  Mauduit  et  où  il  mourut  le  21  août  1627,  joi- 
gnait jadis  la  rue  des  Rosiers  à  la  rue  du  Roi-de-Sicile,  et  aboutissait,  dans 
cette  dernière,  juste  en  face  du  Petit-Saint-Antoine.  Le  percement  de  la  rue 
de  Rivoli,  en  rasant  les  restes  du  vieux  monastère,  donna  un  léger  prolon- 
gement à  la  rue  des  Juifs,  qui  conserva  ce  nom,  d'origine  médiévale,  jusqu'au 
3  avril  1901  ;  ce  jour,  comme  nous  essayions  d'y  retrouver  la  maison  de 
Mauduit,  des  ouvriers  attachaient  à  chaque  angle  des  plaques  neuves  où  se 
lisaient  en  blanc  sur  bleu  les  mots  :  rue  Ferdinand-Duval.  Un  seul  immeuble, 
qui  porte  aujourd'hui  le  numéro  20,  a  conservé,  malgré  l'injure  des  années 
et  des  usages  commerciaux,  quelques  souvenirs  d'un  lointain  et  aristocra- 
tique passé;  sa  façade  nue  et  noire  est  percée  de  hautes  fenêtres;  les  deux 
battants  de  sa  porte  sculptée  livrent  passage  à  de  vulgaires  camions,  et  la 
toiture  affaissée  des  bâtiments  à  d^mi  ruinés  qui  bordent  deux  côtés  de  sa 
vaste  cour  supporte  des  mansardes  à  fronton,  d'un  pur  et  charmant  style 
Renaissance.  Est-ce  là  la  maison  de  Mauduit?  En  franchissant  ce  seuil,  mar- 
chons-nous sur  la  trace  des  carrosses  qui  amenaient  à  ses  concerts  tout  ce 
que  le  Paris  de  Henri  IV  comptait  de  musiciens  et  d'amateurs  de  musique? 
Cette  question  mériterait,  nous  semble-t-iL  d'intéresser  quelque  «  Ami  des 
Monuments  parisiens  »,  et  nous  nous  permettons  de  l'adresser  à  celui 
d'entre  eux  qui  est  en  même  temps  un  ami  de  la  Schola  Cantorum,  a 
M.  André  Hallays,  historien  si  informé,  connaisseur  si  judicieux  et  défen- 
seur si  éloquent  de  tout  ce  qui,  dans  la  grande  ville  moderne,  nous  parle 
encore  du  passé. 

Il  n'y  a  plus  à  espérer  que  l'on  retrouve  en  l'église  Saint-Gervais  la  trace 
du  tombeau  de  Mauduit  ;  la  chapelle  Saint-Eutrope,  où  il  était  situé,  a 
changé  de  vocable  et  s'appelle  aujourd'hui  chapelle  des  Saints-Gervais-et- 
Protais.  Les  pierres  tombales  autrefois  placées  dans  l'église  ont  depuis  long- 
temps fait  place  à  un  pavage  uniforme,  et  quelques-unes  ont  été  sciées  pour 
servir  de  marches  aux  escaliers  des  tribunes  1.  Germain  Brice,  Piganiol  de  La 
Force,  l'abbé  Lebeuf,  qui  écrivaient  à  une  époque  où  certainement  les 
monuments  funéraires  du  XYII^  siècle  existaient  encore,  n'ont  pas  jugé 
Mauduit  digne  de  figurer  sur  leurs  listes  des  «  personnes  les  plus  renommées 
enterrées  dans  Saint-Gervais  -  ».  La  publication  officielle  de  V Epitaphier  du 
vieux  Paris,  dont  s'acquitte  avec  tant  de  soin  M.  Emile  Raunié^,   n'est   pas. 


1.  Kous  sommes  redevable  de  ce  détail  à  l'obligeancede  M.  l'abbé  Gauthier,   vicaire  à  Saint- 
Gervais. 

2.  G.   Brice,  ouvr.  cité,  t.  II,  p.  148  et  suiv.  —  Piganiol  de  La  Force,  Description  Inst.  de  la 
ville  de  Paris,  édit.  1765,  t.  IV,  pp.  130  et  s. 

3.  Histoire  générale  de  Paris.  Epitaphier  du  vieux  Paris,  recueil  général  des  inscriptions  ftiiié- 
raires,  etc.,  formé  et  publié  par  E.  Raunié.  Paris,  Impr.  Nat.,   1890  et  suiv.,  t.  I  et  il,  in-fol. 
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à  l'heure  actuelle,  parvenue  au  chapitre  qui  contiendra  les  anciennes  inscrip- 
tions de  l'église  Saint-Gervais  ;  en  attendant  la  version  de  l'épitaphe  de 
Mauduit,  qu'un  futur  volume  de  ce  bel  ouvrage  fera  connaître,  nous  devons 
nous  contenter  de  reproduire  textuellement,  avec  ses  lacunes  et  ses  graves 
incorrections,  la  moins  défectueuse  de  celles  que  nous  offrent  les  recueils 
manuscrits  formés  aux  XYII^  et  XYIlb  siècles  par  quelques  curieux  d'anti- 
quités parisiennes  ^  : 

Tombe  dans  la  chapelle  de  Saint-Eutrope 

Cy  gist  noble  homme  Jacques  Maudiiit  conseiller  et  secrétaire  de  la  Royne, 
garde  du  depost  des  Requestes  du  Palais.  Il  deceda  le  21^  Aoiist  162']. 

Son  Epitaphe  est  contre  le  mur  dans  lad.  chapelle  vis-à-vis  lad.  tombe, 
comme  il  s'ensuit  : 

D.  O.  M. 

Qiiisquis  heic  lecior  adsis,  legito]  uti  viro  optimo  et  iiobili  Jacobo  Manduit 
jam  olim  Reginae  Franciae  à  consiliis  et  secretis,  Requestarum  Palatii  deposi- 
tario  fœlicem  ad  precaberis  exitimi  :  in  Ecclesiâ  piè  vixit  :  Arles  ingeniias 
tractavit  :  omnes  peritè  Musicas  ad  summum  delituit,  ad  niiraculumque  ; 
harum...  2  et  Âpollo  fuit  christianus  munerihus  quae  pulchre  gessit  et  probe...  3 
defuuctus  est  ;  vitamqiie  peccatissimam  tam  innoxie  quam  anianter  erga  omnes 
obivit  :  hiiic  charissimus,  singulis,  probatissimus,  Deum  quem  sitiebat,  penèjam 
septuagendriiis  adivit  augusti  21°.  162J. 

Le  Père  Mersenne,  dans  l'Éloge  que  nous  avons  reproduit  au  commence- 
ment de  cette  étude,  nous  a  appris  que  Mauduit,  en  mourant,  laissait  à  sa 
veuve  quatre  fils  et  quatre  filles  ;  les  relations  amicales  que  le  Religieux 
Minime  avait  entretenues  avec  le  musicien  se  continuèrent  tout  au  moins  avec 
l'aîné,  Louis  Mauduit,  dont  il  vante  les  mérites  littéraires  et  cite  ■/;/  extenso 
une  longue  traduction  en  vers  du  symbole  de  saint  Athanase,  en  ajoutant 
qu'il  «  meriteroit  un  éloge  particulier  ». 

Les  inscriptions  funéraires  copiées  avec  l'épitaphe  de  Jacques  Mauduit  et  les 
actes  de  l'état-civil  de  la  paroisse  Saint-Gervais  permettent  de  joindre  plu- 
sieurs renseignements  à  ce  que  dit  Mersenne,  relativement  à  la  veuve  et  aux 
enfants  du  compositeur.  Celui  qui  nous  est  désigné  comme  l'aîné,  et  auquel 


1 .  Les  six  copies  de  la  double  inscription  funéraire  de  Mauduit  que  nous  avons  comparées  sont 
contenues  dans  les  mss.  ci-après  désignés  :  I.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  8217,  p.  429  (recueil  dej.  Le 
Laboureur,  XV11'=  s.);  —  11.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  32.340,  p.  757  (anc.  Cab.  des  titres  514,  ms.  du 
cabinet  de  d'Hozier,  XVII»  s.);  —111.  Bibl.  de  l'Arsenal,  ms.  4016,  fol.  86(XVIll'=s.);  —  IV.  Bibl. 
de  l'Arsenal,  ms.  5405,  p.  491  (XVIII*  s.);  — V.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  nouv.  acq.  2053,  p.  888(anc. 
Arch.  Nat.  LL  961,  XVlll"  s.)  ;  —  VI.  Bibl.  de  la  ville  de  Paris,  ms.  i  i  .479,  p.  442  (XV1I1'=  s.). 
Dans  le  premier  de  ces  mss.,  la  lecture  est  rendue  douteuse  par  le  nombre  des  abréviations  dont 
l'écrivain  faisait  usage,  ainsi  que  l'a  expliqué  M.  Raunié,  dès  que  le  personnage  visé  par  l'ins- 
cription ne  l'intéressait  pas  particulièrement  ;  les  trois  copies  que  nous  numérotons  11,  111  et  IV, 
sont,  à  de  très  légers  détails  près,  identiques,  et  toutes  trois  d'une  incorrection  absolue  ;  nous 
reproduisons  le  texte  fourni  par  les  mss.  V  et  VI,  conformes  l'un  à  l'autre,  mais  dans  lesquels 
subsistent  encore  assez  de  fautes  pour  rendre  une  partie  de  l'épitaphe  latine  obscure. 

2.  Les  mss.  V  et  VI,  que  nous  suivons,  laissent  ici  un  blanc;  les  mss.  11,  111  et  IV  le  rem- 
plissent ainsi  :  hanini  corcuhim  et  ÂpoUo... 

3.  Les  mss.  V  et  VI  laissent  un  blanc;  les  mss.  11, 111  et  IV  portent  :  d  probe  etpurikr  dcfuiiclas. 
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l'auteur  de  l'Harmonie  universelle  donne  en  1636  le  titre  de  «  Prieur  de  Saint- 
Martin  de  Brethencourt  »,  hérita  de  la  charge  qu'avaient  possédée  son  père  et 
son  aïeul;  signant  comme  parrain  au  baptême  d'une  nièce,  le  7  mars  163 1, 
il  se  fait  appeler  «  Louis  de  Mauduit,  greffier  des  requêtes  du  Palais  ^  ». 

Un  autre  fils  de  Jacques  Mauduit  fut  baptisé  à  Saint-Gervais  le  27  avril 
1597  et  reçut  le  prénom  de  Hugues]  parrain  d'une  nièce,  en  1632,  il  s'inti- 
tule «  homme  d'armes  de  la  compagnie  du  roi  2  ».  —  Son  frère  Nicolas,  qui 
mourut  le  n  février  1634  et  fut  inhumé  dans  la  sépulture  paternelle,  est 
appelé  :  «  sieur  de  Ternay  »,  par  le  rédacteur  de  son  épitaphe^.  —  Le  pré- 
nom du  quatrième  fils  de  Jacques  Mauduit  nous  est  inconnu. 

Ses  filles  étaient  Anne,  baptisée  à  Saint-Gervais  le  pi-  juillet  1605,  mariée  à 
Germain  Rollet,  conseiller  au  siège  présidial  de  Vitry-le-François,  décédée  le 
8  février  1636,  inhumée  à  Saint-Gervais^.  —  Marie,  qui  épousa  Jean  Girard, 
contrôleur  ordinaire  des  guerres,  et  en  eut  un  fils,  Jacques,  baptisé  à  Saint-Ger- 
vais le  21  janvier  1627,  sept  mois  avant  la  mort  de  son  grand-père  et  parrain 
Jacques  Mauduit  s.  —  Magdeleine,  encore  célibataire  en  1632.  —  Marguerite, 
mariée  à  Pierre  de  Souslemoutier,  écuyer,  sieur  d'Ailly,  exempt  des  gardes 
du  corps  du  Roi,  et  dont  plusieurs  enfants  figurent  dans  la  série  des  actes 
baptistaires  ou  mortuaires  de  Saint-Gervais^, 

La  femme  de  Jacques  Mauduit  se  nommait  Anne  Isambert  ;  elle  survécut 
dix-huit  ans  à  son  mari  ;  la  mention  de  son  inhumation  dans  les  registres 
paroissiaux  de  Saint-Gervais  ajoute  au  nom  de  Mauduit  une  qualification 
nobiliaire  dont  aucun  autre  document,  à  notre  connaissance,  ne  porte  la 
moindre  trace  :  «  10  mars  1645.  Inhumation  de  Dame  Anne  Isambert,  veuve 
de  M°  [messire]  Jacques  Mauduit,  S''  [sieur]  de  Tirecbappe,  secrétaire  ordi- 
naire de  la  Reyne  et  garde  du  depost  des  requestes  du  Palais'^  ».  Cette 
tardive  addition  indique,  chez  les  héritiers  du  musicien,  un  souci  de  gen- 
tilhommerie  que  révélait  déjà  la  gravure,  aux  deux  côtés  de  l'épitaphe  pater- 
nelle, de  deux  blasons  ainsi  définis  ou  représentés  par  les  recueils  d'inscrip- 
tions :  «  Mauduit,  de  sinople  à  la  face  d'argent  chargée  de  trois  coquilles  de 
sable.  Sa  femme,  d'azur  à  trois  ruches  d'or,  à  une  mouche  à  miel  d'argent 
en  cœur,  en  chef  un  lambel  de  même  s  ». 

Les  fils  et  les  filles  du  «  Sieur  de  Tirechappe  »,  tout  occupés  de  gagner  ou 
d'affirmer  une    situation  relevée  dans  la  hiérarchie  sociale,  ne  se  doutaient 


1.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  32.838  p.  228  (RecLieil  d'extraits  des  registres  de  la  paroisse  Saint- 
Gervais). 

2.  Ibid.,  pp.  102  et  233. 

3.  Cf.  les  Epitaphiers  précédemment  indiqués. 

4.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  32.838,  p.  124,  et  les  mêmes  Epitaphiers. 

5.  Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  32.838,  p.  233. 

6.  Le  7  mars  1631,  baptême  de  Anne,  fille  de  Pierre  de  Souslemoutier,  escuier,  sieur  d'Ailly, 
et  de  Marguerite  Mauduit  ;  parrain,  Louis  de  Mauduit,  greffier  des  requêtes  du  Palais  ;  —  le  28 
février  1632,  baptême  de  Magdeleine,  fille  des  mêmes;  parrain,  Hugues  Mauduit  ;  marraine, 
Magdeleine  Mauduit  ;  —  le  6  novembre  1640,  inhumation  de  Jean,  fils  des  mêmes,  âgé  de  deux 
ans  et  demi  ;  —  le  19  janvier  1641,  baptême  de  Louise-Marguerite,  fille  des  mêmes  ;  marraine, 
sa  sœur,  Anne  de  Souslemoutier.  (Bibl.  Nat.,  ms.  fr.  32.838,  p.  228,  233,  275  et  804.) 

7.  Ibid.,  p.   812. 

8.  Le  ms.  5405  de  la  bibl.  de  l'Arsenal,  p,  461,  donne  en  couleurs  ces  blasons  dont  les  autres 
mss.  offrent  le  tracé  ou  la  définition. 
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guère  que  leurs  blasons  seraient  omis  et  leurs  titres  oubliés  dans  les  futurs 
armoriaux  et  dictionnaires  nobiliaires,  et  que  le  nom  de  leur  père  vivrait  à 
cause  des  concerts  de  la  rue  des  Juifs  ou  du  Petit-Saint-Antoine,  et  de 
quelques  chansonnettes  notées  sur  des  vers  de  Baïf  :  à  cause,  par  conséquent, 
de  ce  qui  avait  été,  dans  sa  vie,  l'agrément  et  le  superflu,  dans  le  jardin  de  son 
âme,  la  petite  fleur  parfumée  dont  l'impérissable  arôme  emplit  les  pages  de 
l'herbier,  longtemps  après  que  se  sont  effacées  ses  couleurs  et  desséchés  ses 

pétales. 

Michel  Brenet. 

DES  MÉLODIES  A  RYTHME  LIBRE 


On  nous  communique  la  lettre  suivante  qui  est  une  véritable  étude  sur  une  question 
bien  connue  de  nos  lecteurs. 

Monsieur, 

Je  réponds  bien  volontiers  aux  questions  que  vous  m'avez  posées  con- 
cernant les  Cantiques  en  style  grégorien'^.  Ils  ont  été  publiés  pour  offrir,  non 
pas  l'unique  solution  (car  il  y  en  a  d'autres),  mais  une  solution  à  l'intéres- 
sant problème  de  la  concordance  rythmique  entre  les  paroles  et  la  musique. 
Inutile  de  préciser  les  données  d'un  problème  que  vous  connaissez  parfeite- 
ment.  Je  dirai  seulement  que,  malgré  certaines  dénégations,  le  problème 
existe  vraiment  et  la  réforme  s'impose,  pourvu  qu'on  ne  veuille  pas  urger 
les  choses  et  aller  aux  extrêmes.  L'antique  dicton  :  Musica  non  subjacet  regu- 
lis  Donati,  a  une  portée  plus  grande  qu'on  ne  pense  communément.  Même 
dans  le  chant  grégorien,  où  l'alliance  de  la  parole  et  du  chant  est  aussi 
parfaite  que  possible  et  où  le  texte  commande,  il  y  a  des  exceptions.  Faut-il 
rappeler  le  cas  des  pénultièmes  brèves  ornées  de  neumes?  Ce  fut  le  thème  de 
vives  réclamations  qui  n'osent  plus  aujourd'hui  se  montrer.  Parlerons-nous 
encore  des  hymnes,  où  la  mélodie,  sans  égard  pour  le  sens  des  paroles,  pose 
une  cadence  à  la  fin  de  chaque  vers?  Ces  exemples,  et  d'autres  encore,  prou- 
veraient qu'ici,  comme  ailleurs,  la  vérité  est  souvent  entre  deux  extrêmes. 
Néanmoins,  il  reste  incontestable  qu'il  y  a  lieu  d'accorder,  dans  les  cantiques 
en  langue  vulgaire,  le  rythme  des  paroles  avec  celui  du  chant. 

Plusieurs  solutions  furent  proposées.  On  s'en  est  pris  généralement  aux 
paroles;  je  m'en  suis  pris  à  la  musique.  C'est  que  s'il  est  facile  de  composer 
des  paroles  nouvelles  aptes  à  concorder  exactement  avec  une  mélodie  donnée, 
on  répugne  parfois  à  manipuler  un  texte  déjà  existant,  souvent  vénérable  ou 
illustre  à  divers  titres. 

Puisqu'on  ne  peut  changer  le  texte,  changeons  la  mélodie.  Le  rythme  du 
premier  n'est  pas  fixe,  il  varie  à  chaque  strophe  ;  laissons  aussi  celui  de  la 
mélodie  en  faire  autant,  et  ne  l'emprisonnons  pas  dans  des  formes  fixes  et 

I .  V.  aux  bureaux  de  la  Scola, 


dans   le   cadre  d'un  même  type  de  mesure.   C'est  le  rythme  libre  qui  offre 
donc  la  solution  cherchée. 

Quels   sont  les   avantages  et  les  inconvénients  de  cette  solution  ?  C'est  ce 
que  je  veux  brièvement  exposer  pour  répondre  à  votre  question. 


—  Les  cantiques  chantés  de  cette  manière  frappent  par  la  vérité  de  la  décla- 
mation, par  un  phrasé  clair  et  compréhensible.  On  dirait  qu'on  entend  ces 
paroles  pour  la  première  fois,  tant  elles  sont  rajeunies  et  rendues  intelligibles 
par  cette  nouvelle  méthode. 

—  Mais  il  doit  être  bien  difficile  de  faire  chanter  ainsi  le  peuple,  et  particu- 
lièrement les  enfants  ? 

—  Nullement;  j'en  ai  fait  l'expérience.  Personne,  assurément,  ne  songe  à 
leur  barbouiller  l'esprit  de  théorie  et  d'analyse;  on  y  perdrait  son  temps. 
Chantez  devant  vos  élèves,  ils  répéteront  fidèlement  ce  qu'ils  auront  entendu. 
Deux  petits  moyens  peuvent  encore  vous  aider  puissamment  et  compléter 
l'instruction  dont  ils  sont  capables.  Faites-leur  observer  le  ridicule  de  certaines 
coupures  ou  de  certaines  liaisons,  par  exemple  qu'on  ne  doit  pas  chanter  : 
Par  des  mor-te\s  ««-puissants,  mais  bien  :  Par  des  mor-/^/s  impuis-sa;//s.  La 
gent  écolière  et  enfantine,  avec  sa  vivacité  et  sa  malice  ordinaire,  aura  vite 
saisi  ces  ridicules,  ils  riront  et  comprendront.  Voilà  pour  leur  science  théo- 
rique. Puis,  un  procédé  pratique,  qui  iire  l'œil,  aidera  aussi  la  voix.  Mettez 
un  trait  sous  la  syllabe  où  tombe  le  frappé,  un  point  après,  enfin,  n'importe 
quel  procédé  de  ce  genre  et  dites-leur  :  «  Ici,  on  pose  le  pied  »;  et  en  chan- 
tant, marquez-leur- du  geste  cette  thesis,  cette  finale  rythmique  (après  avoir 
levé  naturellement  à  la  syllabe  précédente).  Moyennant  ces  petits  secours,  le 
succès  sera  facile;  et,  une  fois  appris,  le  cantique  se  répétera  de  la  même 
manière.  En  ce  qui  regarde  le  chant,  je  ne  vois  donc  aucune  difficulté. 


Y  en  a-t-il  d'autre  part?  Oui,  pour  l'accompagnateur,  à  supposer  que  cet 
auxiliaire  vous  soit  utile.  Alors,  avec  cette  méthode,  adieu  les  accompagne- 
ments écrits,  il  faut  en  composer  un  à  chaque  strophe,  selon  les  variations  du 
rythme.  Quelques  exemples  vous  feront  saisir  ma  pensée.  Soit  cette  phrase  : 


^iÊ^PSë 


r*=td— 


Soute- nez  mon    im-puissan- ce,  Je   suis  un  ro-   seau  vi-vant. 

Elle  devient,  sur  d'autres  paroles  : 


5ii=^iî=:3iïiÊgi^=iy=3Êi3=iêi 


Si  vous  vou-lez  que    je      pieu-  re  Et  que  j'aie  un  cœur  tou-ché. 

Et  encore  : 


l^iÈ^i^iiiïll^=l^ 


■izitiz 


Vous  qui  faites  des  mi-     racles  Par  des  mor-tels    im-puissants. 
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On  voit  comment  les  temps  frappés  se  déplacejit  suivant  la  coupe  des 
paroles.  Pas  n'est  besoin  de  démontrer  maintenant  à  des  musiciens  les 
variantes  qui  en  résultent  pour  l'harmonie  et  les  procédés  à  employer  dans 
l'accompagnement.  Écrire  une  harmonisation  pour  chaque  strophe?  11  n'y  faut 
pas  songer.  Quel  travail!  quelles  volumineuses  publications!  L'organiste  doit 
donc  être  capable  de  travailler  son  accompagnement  lui-même  et  de  le  faire 
sur  le  clavier,  en  prenant  d'avance  quelques  points  de  repère,  et  surtout  en 
se  mettant  parfaitement  au  courant  de  la  manière  de  chanter. 

Voilà  donc  l'inconvénient  réel  de  ce  procédé,  mais  il  est  le  seul,  je  "crois, 
et  vous  ne  le  trouverez  pas  insurmontable.  En  effet,  ou  l'on  se  passe  d'orga- 
niste, ou  l'on  accompagne  à  l'unisson,  ou  l'on  a  un  musicien  instruit,  capable 
de  réaliser  un  bon  accompagnement. 

Il  est  encore  une  autre  hypothèse,  me  direz-vous.  Je  vous  entends.  C'est 
le  cas  où  l'organiste  est  incapable  et  ne  doute  de  rien;  et  alors  il  résout  les 
difficultés  de  l'art  en  supprimant  l'art.  Hélas  !  le  cas  n'est  pas  encore  rare;  mais 
pourquoi  compter  avec  ce  monde? 

Je  crois  vous  avoir  loyalement  exposé  les  avantages  et  les  inconvénients 
de  ma  solution.  Ce  n'est  donc  pas  seulement  au  point  de  vue  des  idées  musi- 
cales et  de  la  modalité  que  j'ai  appelé  ces  chants  :  Cantiques  en  style  gré- 
gorien] mais  aussi  sous  le  rapport  des  formes  rythmiques.  Ai-je  donné  une 
solution  pratique  du  problème?  Je  n'en  doute  pas,  puisqu'elle  est  pratiquée 
et  que  l'accueil  fait  à  mes  essais  a  dépassé  mes  prévisions.  Cette  faveur  se 
maintiendra-t-elle?  Je  l'ignore  et,  à  vrai  dire,  ne  me  suis  pas  mis  en  frais  de 
propagande  ou  de  polémique  pour  elle.  A  vous  de  voir,  Monsieur,  si  vous 
pouvez  en  tirer  parti  ;  mais  ne  vous  effrayez  pas  avant  d'avoir  essayé. 

Agréez,  etc. 

Antonin  Lhoumeau,  C.  M. 

FIN    D'ANNÉE  SCOLAIRE 


Nous  aurions  voulu  donner  dès  à  présent  une  étude  complète  sur  la  fon- 
dation et  les  développements  des  cours  de  notre  Ecole  :  elle  serait  intéressante. 

Mais,  tout  en  passant  sous  silence  les  petits  détails,  cela  ne  nous  empêchera 
pas  d'en  faire  un  examen  général  depuis  le  mois  de  novembre  jusqu'à  la  clô- 
ture actuelle  des  cours. 


Les  examens  d'admission  ont  eu  lieu,  l'année  1900,  du  15  octobre  au 
pï"  novembre,  date  à  laquelle  ont  commencé  les  cours,  avec  quelques  modi- 
fications au  programme  primitif. 

Quatre-vingts  à  cent  élèves  environ  s'étaient  fait  inscrire. 

Depuis,  l'ouverture  de  nouveaux  cours  et  le  développement  des  cours 
existants  ont  amené  sur  nos  registres,  pour  l'année  scolaire  qui  se  termine, 
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227  inscriptions,  chiffre  superbe  et  assez  éloquent  pour  qu'il  soit  superflu  de 
montrer  d'une  autre  façon  comment  l'École  avait  prospéré  en  quelques  mois, 
surtout  si  nous  mettons  ce  chiffre  en  regard  de  ceux  qu'offraient  modestement 
les  premiers  débuts  de  la  rue  Stanislas. 

Les  cours  les  plus  nombreux  ont  été,  au  point  de  vue  théorique,  la  haute 
composition,  et  au  point  de  vue  pratique,  la  classe  d'orchestre,  toutes  deux 
dirigées  par  M.  V.  d'Indy. 

Ensuite  viennent  les  classes  d'orgue,  élémentaire,  du  premier  degré,  et  supé- 
rieure, comprenant  trente  jeunes  organistes  de  forces  différentes,  mais  tous 
excellemment  doués,  et  dont  plusieurs  sont  des  élèves  très  distingués  de 
composition. 

Voici,  pour  donner  en  raccourci  la  mesure  de  nos  travaux,  l'horaire  des 
cours  en  fin  d'année  : 


LUNDI 

9  heures  :  Violon  élémentaire,  M.  Denayer. 

»  Violon  supérieur,  M.  Parent. 

»  Piano  élémentaire,  M.  Raffat. 

10  heures  :  Harmonie,  2  classes,  MM.  de  La  Tombelle  et  Saint-Requier. 

i  h.  1/2  :  Chant  grégorien  supérieur,  M.  Gastoué. 

2  heures  :  Contrebasse,  M.  Nanny. 

3  heures  :  Flûte,  M.  Barrère. 

»  Contrepoint,  M.  de  Bréville. 

4  heures  :  Accompagnement  et  lecture  en  partition,  M.  de  Serres. 

»  Composition,  4"  cours,  M.  d'Indy. 

4  h.  1/2  :  Orgue,  i'""  degré,  M.  Decaux. 

»  Solfège,  M.  Gravollet. 

5  h.  1/4  :  Composition,  3"  cours,  M.  d'Indy. 

MARDI 

9  h.  1/2   :  Clarinette,  M.  Mimart. 

»  Hautbois,  M.  Bleuzet. 

10  heures  :  Basson,  M.  Letellier. 

»  Chant  (enfants),  Mmejumel. 

1   h.    1/2  :   Solfège  (dames),  Mme  Eme. 
3  heures  :  Chant  (dames),  Mlle  Joly  de  La  Mare. 

3  h.   1/2   :   Piano  et  orgue  (dames),  Mlle  Prestat. 

4  h.  1/2  :  Composition  (dames),  M.  V.  d'Indy. 

MERCREDI 

9  heures  :   Musique  de  chambre,  M.  de  Serres. 
»  Orgue  élémentaire,  M.  Tricon. 

•  Violoncelle,  M.  Dressen. 
Cor,  M.  Reine. 

Composition,  i"  cours,  M.  Sérieyx. 
Trompette,  M.  Petit. 
Trombone,  M.  Barthélémy. 
Chant,  M.  Warmbrodt. 
Composition,   2"  cours,  M.  d'Indy. 
Orgue,  i"^"^  degré,  M.  Decaux. 
Plain-chant  élémentaire,  M.  Drees. 
Piano  supérieur,  M.  Greviez. 
Composition,  4"  cours,  M.  d'Indy. 
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JEUDI 
lo  heures  :  Piano  élémentaire,  M.  Raffat. 
»  Chant  (enfants),  Mmejumel. 

Harmonie  et  contrepoint  (dames),   Mme  Jossic. 
Orchestre,  M.  d'Indy.  * 

VENDREDI 

Accompagnement,  M.  de  Serres. 

Harmonie,  MM.  de  La  Tombelle  et  Saint-Requier. 

Orgue  supérieur,  M.  Guilmant. 

Solfège,  M.  GravoUet. 

Piano,  i"  degré,  M.  Grovlez. 

Alto,  M.  Casadesus. 

SAMEDI 

Orgue  élémentaire,  M.  Tricon. 
Plain-chant  élémentaire  (dames),  Mme  Jumel. 
Plain-chant  supérieur  (dames),  M.  Gastoué. 
Chant,  Mlle  Joly  de  La  Mare. 
Orgue  et  piano,  Mlle  Prestat. 
5  heures  :  Ensemble  vocal,  M.  Gastoué, 

.  Il  convient  d'ajouter  les  cours  d'interprétation  vocale  et  de  déclamation 
lyrique,  pour  lesquels  M-ne  J.  Raunay  et  M.  Ch.  Bordes  prenaient  leurs  élèves 
chez  eux,  en  particulier. 

En  fin  d'année,  ont  eu  lieu  les  derniers  exaniens,  commencés  le  mardi  de 
la  Pentecôte  et  terminés  le  15  juin. 

Faits  par  M.  d'Indy,  assisté  de  M.  Bordes  et  des  professeurs,  ces  examens 
n'étaient  point  publics;  mais,  afin  de  permettre  aux  élèves  de  se  produire,  et 
aux  auditeurs  de  se  rendre  compte  des  progrès  accomplis,  nous  avons  eu  une 
série  d'auditions  dans  lesquelles,  bien  entendu,  nous  n'avons  pu  donner  place 
qu'à  un  certain  nombre  d'élèves. 

Du  reste,  à  plusieurs  reprises,  les  classes  d'ensemble  vocal  et  d'orchestre 
s'étaient  fait  entendre,  tantôt  seules,  tantôt  avec  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais 
et  des  instrumentistes  détalent,  dans  nos  concerts  d'École.  L'ancienne  musique 
française,  les  cantates  de  Bach  et  les  oratorios  de  Haendel,  telles  étaient  les 
pièces  qui  avaient  servi  d'études  à  ces  classes.  De  plus,  une  partie  de  la 
classe  d'orchestre  s'était  déplacée  pour  se  faire  entendre  à  Orléans,  et  plusieurs 
dames  du  cours  d'ensemble  vocal  et  de  plain-chant  avaient  bien  voulu  payer 
de  leur  personne,  à  plusieurs  reprises,  en  exécutant  des  saints  en  diverses 
chapelles,  pour  la  diffusion  de  la  cause  grégorienne. 

Le  meilleur  moyen  de  rendre  compte  des  dernières  auditions,  qui  ont  eu 
le  plus  légitime  succès,  est  d'en  donner  le  programme  intégral  : 

CLASSE  DE  MUSK^E  DE  CHAMBRE 

Propesseur  :  m.  L.  de  SERRES 
Mercredi  12  Juin 

I .    Trio  en   tit  mineur Beethoven 

mm.  PoIIeri,  Ibos  et  Chapelier,  Rcvel, 


I.  Il  faut  ajouter  les  cours-conférences  de  haute  musicologie  de  MM.  Michel  Brenet  Pierre 
Aubry,  André  l'irro  et  Amédée  Gastoué,  que  la  grande  quantité  de  cours  suivis  par  un  certain 
nombre  d'élèves  ont  fait  malheureusement  déserter  dans  la  seconde  partie  de  l'année. 
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2.  Air  à'E^échias Carissimi. 

M.  J.  David,  élève  de  M.  Ch.  Bordes  (déclamation  lyrique). 

3.  Souate,  pour  piano  et  violon César  Franck. 

MM.  Lothet  Urdel. 

4.  Trois  Mélodies L.  de  Serres. 

Mlle  Marthe  Legrand,  élève  de  Mme  J.  Raunay  (décl.  lyrique). 

5.  Quiiiiette Schumann. 

MM.  Raffat  et  Bastin,  Urdel,  Chapelier,  Raugel  et  Olivier. 

Jeudi  I  ^  juin 

1.  5o;/ti/^,  Op.  Qo,  pour  piano Beethoven. 

M.  Ihos,  élève  de  M.  Grovlez. 

2.  Elégie,  pour  violoncelle Fauré. 

M.  Kayser,  élève  de  M.  Dressen. 

3.  Can{ot!etta  de  Concert Haydn. 

Mlle  Germanus,  élève  de  Mlle  Joly  de  La  Mare. 

4.  Prélude  fantaisie,  pour  cor '    .      .  G.  Loth. 

M.  Seignobos,  élève  de  M.  Reine. 

5.  ku  à'Iphigénie  en  Aidide Gluck. 

M.  Delrieu,  élève  de  M.  Bordes  (déclamation  lyrique). 

6.  Lied,  pour  violoncelle .~ V.  d'Indy. 

M.  Revel,  élève  de  M.  Dressen. 

7.  Scherzo,  en^si  héniol  mineur Chopin. 

M.  Polleri,  élève  de  M.  Grovlez. 

8.  Air  de  la  Flûte  enchantée Mozart. 

Mlle  Lucy  Peltier,  élève  de  Mlle  Joly  de  La  Mare. 

9.  Kol  Nidrei Max  Bruch. 

M.  Olivier,  élève  de  M.  Dressen. 

10.  Finale  de  la  Sonate  (appasslomta) Beethoven. 

Mlle  de  Heurlin,  élève  de  Mlle  Prestat. 

Vendredi  14  juin 

1.  Concerto,  fantasia  appassionata Vieuxtemps. 

Mlle  Ginoux,  élève  de  M.  Parent. 

2.  2"  Sonate  en  mi  bémol  majeur,  pour  flûte  et  piano J.-S.  Bach. 

M.  Bastin,  élève  de  MM.  Barrère  et  Loth. 

3.  O  BM/w^rfl  io/om,  motet  à  voix  seule Carissimi. 

M.  Gébelin,  élève  de  M.  Ch.  Bordes  (déclamation  lyrique). 

4.  Sonate,  pour  violon '       Haendel. 

M.  Rabani,  élève  de  M.  Parent. 

5.  Air  de  Judas  Machabée Haendel. 

Mlle  Bellemin,  élève  de  Mlle  Joly  de  La  Mare. 

6.  Fantaisie ^     .      .      .     .         Schubert. 

Mlle  Hugon,  élève  de  Mlle  Prestat. 

7.  Trille  du  Diable Tartini. 

Mlle  Radchenko,  élève  de  M.  Parent. 

8.  Âlhluia H.  Schiitz. 

Mlle  Ediat,  élève  de  Mme  Raunay. 

9.  Conte  de  Fée,  pour  alto Schumann. 

M.  Raugel,  élève  de  M.  Casadesus. 

\o;  Prélude  ti  Fugue  tn  ut  diè^e  mineur J.-S.  Bach. 

M.  Loth,  élève  de  M.  Grovlez. 
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CLASSES  D'ORGUE  ET  DE  CHANT  GREGORIEN 
Samedi  1 5  juin 

1.  Prélude  en  ut  majeur J.-S.  Bach. 

M.  Bastin,  élève  de  M.  Guilmant. 

2.  Alléluias  de  Noël  et  de  Pâques Chaut  grégorien. 

Les  él.  des  cl.  de  plain-chant  :  prof.  Mme  Jumel  et  M.  Gastoué. 

3.  Prière César  Franck. 

M.  Loth,  élève  de  M.  Guilmant. 

4.  Marche  de  procession A.  Guilmant. 

Mlle  Rouget,  élève  de  Mlle  Prestat. 

5.  Prélude  et  Fugue  en  ut  mineur J.-S.  Bach. 

M.  de  Lacerda,  élève  de  M.  Guilmant. 

6.  Constitues  eos,  graduel  des  saints  Apôtres Chant  grégorien. 

Les  élèves  de  plain-chant. 

7.  Fugue  en  sol  mineur J.-S.  Bach. 

M.  Polleri,  élève  de  M.  Decaux. 

8.  Finale  de  la  2"  Sonate J.-S.  Bach. 

M.   Ibos,  élève  de  M.  Guilmant. 

9.  Choral  n"  45 J.-S.  Bach. 

M.  Tricon,  élève  de  M.  Guilmant. 

10.  ^//t?7znas  de  la  Pentecôte  et  de  l'Assomption     ........  Chant  grégorien. 

Les  élèves  de  plain-chant. 

11.  Fantaisie  ei  Fugue  en  sol  mineur J.-S.  Bach. 

M.  Philip,  élève  de  M.  Guilmant. 

CLASSE  D'ORCHESTRE 

Sous    LA    DIRECTION    DE    M.     V.    d'INDY 

Lundi  ly  juin 

1.  (5'=  5y/?/_^7jo;//V  (Pastorale),  Op.  68  (1808) Beethoven. 

1.  Eveil  de  sentiments  joyeux  en  arrivant  à  la  campagne. 

2.  Scène  aux  bords  d'un  ruisseau. 

3.  Gaie  réunion  de  paysans. 

4.  Mauvais  temps.  —  Orage. 

5.  Chant  de  berger.  — Joie  et  reconnaissance  après  la  tem.pête. 

2.  Air  de  la  cantate  :  Ihr  werdel  weinen,  avec  flûte  obligée J.-S.  Bach. 

Mlle  Legrand,  élève  de  Mme  Raunay. 
M.  Bastin,  élève  de  M.  Barrère. 

3.  Concertsiïick  en  fa,  Op.  79  (1823) Weber. 

Pour  piano  et  orchestre. 

1.  Larghetto  affettuoso.  —  Allegro  passionato. 

2.  Marcia  e  Rondo  giojoso. 
Mlle  Gabrielle  Endom. 

4.  k\x  àejosué,  avec  orchestre Haendel. 

M.  Gébelin,  élève  de  M.  Ch.  Bordes  (déclamation  lyrique). 

5.  Ouverture  }po\\x  Egmont,  de  Goethe,  Op.  84  (181  i) Beethoven. 


,  Nous  aurions  voulu  faire  aussi  goûter  les  œuvres  des  élèves  de  composi- 
tion, qui  ont  eu  un  si  grand  succès  il  y  a  quelque  temps  en  Belgique.  Tout 
réfléchi,  nous  avons  pensé  qu'il  serait  beaucoup  plus  intéressant  d'en  faire  le 
sujet  d'auditions  suivies,  au  cours  de  l'année  prochaine.  Ces  auditions  auront 
lieu  tous  les  mois,  d'une  façon  régulière. 


—  i84  — 

La  dernière  audition,  celle  d'orcliestre,  avait  été  précédée  d'une  séance  de 
photographie  d'ensemble  et  de  détails,  de  l'Ecole  tout  entière,  professeurs  et 
élèves,  charmés  les  uns  et  les  autres  de  cette  aimable  façon  de  se  quitter,  en 
se  disant  au  revoir  pour  la  rentrée  prochaine. 

Les  Secrétaires. 

MOIS   MUSICAL 


Le  mois  de  mai  est  le  dernier  mois  de  la  seasoii  musicale.  Les  salles  surchauffées  invitent  peu 
les  auditeurs  à  se  presser  aux  concerts  ;  aussi  nos  concerts  classiques  de  musique  religieuse  ont-ils 
été  les  derniers  de  cette  année. 

Nous  avons  d'abord  eu  la  troisième  séance  de  la  troisième  série  de  cantates  de  Bach,  avec  la 
cantate  si  pleine  de  charme  et  de  piété  :  «  Liebster  Goit  :  Dieu  bien-aimé.  » 

Elle  fut  précédée,  avec  la  Berceuse  de  l'Oratorio  de  Noël,  délicieusement  dite  par  Mlle  Joly  de 
La  Mare,  et  deux  pièces  données  à  l'orgue  par  M.  Guilmant,  du  curieux  et  intéressant  Concerto 
pour  deux  violes,  avec  accompagnement  de  violes  de  gambe  et  basse.  11  fut  exécuté  par  les  émi- 
nents  artistes  H.  Casadesus  et  Romain  Verney,  qui  partagèrent  avec  le  ténor  Cazeneuve  et 
M.  P.  Brun,  le  hautboïste,  les  honneurs  de  la  soirée. 

Puis,  le  24  mai  et  le  7  juin,  deux  séances  superbes  d-'oratorios  de  Haendel,  avec  intermèdes  de 
Schiitz.  Le  24  mai,  c'était  le  concerto  d'orgue  en  fa,  avec  une  sélection  de  Judas  Machabée,  et 
Trois  petits  Concerts  spirituels  de  Schùtz  ;  le  7  juin,  le  concerto  en  sol  mineur,  une  sélection  de 
Samson,  et  l'immortel  Dialogue  de  Pâques,  qui  fut,  comme  toujours,  un  succès  pour  notre 
quatuor  vocal. 

Entre  temps,  se  terminaient  les  auditions  de  la  Société  de  musique  moderne  pour  instruments 
à  vent,  et  les  deux  derniers  concerts  du  quatuor  Parent,  consacrés,  l'un  à  César  Franck,  l'autre  à 
Schumann. 

Enfin,  Mlle  B.  Duranton,  la  superbe  pianiste  qui  s'est  déjà  si  dévouée  pour  notre  œuvre, 
avait  bien  voulu  organiser  un  merveilleux  concert  au  profit  des  bourses  d'étude  de  la  Schola, 
avec  M.  Vincent  d'indy,  Mmes  Gousseau  d'Alméïda  et  Mlle  J.  Duranton;  MM.  Ch.  Tournemire, 
R.  Schindelhelm  et  Mini. 

Le  programme,  éminemment  remarquable,  était  en  partie  formé  des  œuvres  des  exécutants. 
Pourquoi  faut-il  que  la  saison  avancée  ait  empêché  tant  de  monde  d'assister  à  une  aussi  intéres- 
sante soirée  ? 

FRANCE 

Poitiers.  —  Comme  à  toutes  les  principales  fêtes,  la  Maîtrise  et  le  Grand  Séminaire,  que 
dirige  avec  tant  de  sûreté  M.  l'abbé  Gaborit,  ont  exécuté  pour  la  fête  de  la  Pentecôte,  avec  le 
propre  en  chant  grégorien,  d'intéressantes  pièces  de  musique  moderne,  alternant  avec  du  Bach 
et  du  Palestrina. 

Avignon.  —  La  Schola  Cantorum  a  donné  son  dernier  concert  classique  avec  le  Quintette  de 
C.  Franck  ;  Puis  que  ce  beau  moys,  de  Costeley  ;  un  chœur  de  C.  Franck  à  voix  d^hommes  sur 
une  Hymne  de  Racine  ;  Chant  élégiaque  de  Beethoven,  et  le  Déluge,  de  Saint-Saëns.  Le  tout 
magistralement  conduit  par  M.  Saint-René-Taillandier. 


CONGRÈS     DE     LA     MUSIQUE 

SOUS-COMMlSSION    DE    TECHNIQ.UE    MUSICALE 


Quairiènie  séance   sous   la  présidence  de  M.    G.   Pjelffer 

(ler  JUIN    1901) 

(Extrait  du  procès-verbal) 

M.  A.  Lavignac  donne  lecture  de  son  rapport  sur  «  Leerboek  voor  het  contrapunt  »  (ou  livres 

d'études  sur  le  contrepoint)  dont  l'auteur  est  M.  Ergo  (d'Anvers)  ;  nous  reproduisons  textuellement: 

«  Cet  ouvrage  est  basé  sur  le  système  harmonique  de  Hugo   Riemann,  lequel  constitue   lui- 
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même  l'épanouissement  le  plus  complet  des  théories  de  Rameau.  Selon  le  sentiment  de  l'auteur, 
sa  nouveauté  consisterait  principalement  dans  l'idée  d'enseigner  simultanément  l'harmonie  et  le 
contrepoint.  Cette  innovation  nous  semble  plus  apparente  que  réelle  ;  en  effet,  il  est  fort  difficile 
d'enseigner  Pharmonie  d'une  façon  élevée  sans  initier  Télève  à  quelques  considérations  du 
domaine  du  contrepoint;  quant  au  professeur  de  contrepoint,  il  parle  constamment  le  langage 
harmonique;  dans  la  plupart  des  grandes  écoles  de  musique,  l'étude  de  l'harmonie  précède  celle 
du  contrepoint,  mais  il  en  est  où  l'on  procède  dans  l'ordre  inverse  sans  qu'il  en  résulte  d'incon- 
vénients. 11  existe  même  un  remarquable  traité  d'harmonie  écrit  en  français  (Emile  Durand)  qui 
débute  par  des  chapitres  de  contrepoint  à  deux  parties. 

«  11  ne  nous  apparaît  donc  pas  que  bien  révolutionnaire  soit  la  pensée  de  conduire  parallèle- 
ment ces  deux  enseignements,  ni  même  de  les  fusionner. 

«  Les  deux  volumes  qui  sont  soumis  au  Congrès,  tout  en  dépassant  le  degré  élémentaire,  ne 
constituent  pas  un  traité  complet,  soit  d'harmonie,  soit  de  contrepoint.  Ils  semblent  plutôt  écrits 
dans  le  but  de  donner  des  notions  superficielles  de  ces  deux  techniques  complémentaires  aux 
amateurs  désireux  d'apprendre  à  analyser  la  musique,  et  cela  pourrait  donner  à  craindre  que  leur 
étude  soit  de  nature  à  former  plus  de  pédants  que  de  véritables  érudits.  A  moins  pourtant  qu'ils 
ne  soient  destinés  à  recevoir  une  suite,  un  troisième  et  un  quatrième  volume...  ce  que  notre 
ignorance  de  la  langue  hollandaise  ne  nous  a  point  permis  d'éclaircir...  » 

IVl.  J.  Schmidt  lit  la  préface  de  la  nouvelle  théorie  musicale  dont  il  est  l'auteur.  D'après  lui, 
trois  choses  sont  condamnables  dans  la  théorie  actuelle  :  i"  le  nom  donné  aux  figures  de  notes; 
2°  la  forme  des  silences  ;  3°  l'emploi  de  la  fraction  pour  indiquer  la  mesure.  11  signale  l'illogisme 
d'appeler  les  figures  de  notes  de  noms  qui  n'impliquent  pas  forcément  une  valeur.  Pourquoi 
apprendre  à  un  jeune  élève  qu'une  double-croche  vaut  la  moitié  d'une  croche,  juste  le  contraire 
de  ce  que  veulent  dire  les  mots?  N'est-il  pas  plus  simple  que  le  nom  de  chaque  note,  ou  de 
chaque  silence,  indique  sa  valeur  ?  Ne  serait-il  pas  plus  logique  d'appeler  les  notes  :  Quadruple 
noire,  ronde;  double-noire,  blanche;  noire;  demi-noire,  croche;  quart  de  noire,  double-croche; 
huitième  de  noire,  triple-croche;  seizième  de  noire,  quadruple-croche?  De  même  pour  les 
silences  :  le  quadruple  soupir,  pause;  le  double-soupir,  demi-pause;  le  soupir  et  ses  divisions 
auraient  exactement  la  même  figure  que  la  note  équivalente    dont  on   aurait   supprimé  la  tête. 

M.  S.  Rousseau  ainsi  que  M.  Aug.  Chapuis  font  observer  que  l'emploi  de  ces  figures  pour 
désigner  les  silences  est  déjà  connu  des  compositeurs  qui  s'en  servent  pour  l'écriture  de 
certains  bruits,  les  éclats  de  rire,  par  exemple,  se  traduisent  souvent  ainsi,  il  y  aurait  donc 
double  emploi. 

M.  A.  Chapuis  n'est  pas  partisan  d«  rapporter  tout  le  système  à  la  noire. 

M.  G.  Pfeiffer  fait  observer  que  l'écriture  actuelle  a  une  certaine  logique,  puisque  l'on  appelle, 
par  exemple,  la  triple-croche  qui  a  trois  crochets. 

L'auteur  trouve  qu'avec  son  mode  d'écriture  on  voit  sans  effort  le  rapport  qui  existe  entre  un 
silence  et  la  note  qu'il  remplace  ;  on  peut  encore  grouper  par  temps  les  différentes  valeurs,  notes 
et  silences,  ce  qui  rend  la  lecture  plus  facile. 

En  ce  qui  concerne  «  l'accident  de  précaution  »,  la  question  reste  en  suspens. 

La  commission  adopte  la  définition  de  l'altération  d'une  note  liée  que  lui  adresse  M.  G.  Pierné  : 
«  Quand  la  liaison  de  deux  notes  étrangères  à  la  tonalité  se  trouve  scindée  par  une  barre  de 
mesure,  on  doit  répéter  l'accident  devant  la  note  sur  laquelle  aboutit  la  liaison.  ■>> 

Les  instruments  transpositeurs  (cuivres)  doivent-ils  porter  armure  ?  M.  G.  Pierné  adresse  à  la 
commission  le  questionnaire  suivant,  avec  prière  de  le  faire  parvenir  aux  principaux  instrumen- 
tistes, intéressés,  joueurs  d'instruments  transpositeurs  : 

«  1°  Lequel  est  préférable  :  ^)  de  mettre  l'armature  à  la  clé?  B)  ou  de  placer  chaque  fois 
l'accident  devant  la  note  altérée; 

«  2°  En  ce  qui  concerne  les  cors,  trompettes,  cornets,  quel  est  respectivement  le  ton  préférable 
à  employer  ? 

30  Question  générale;  en  ce  qui  concerne  l'accident  de  précaution,  lequel  est  préférable  : 
^)  de  remettre  l'accident  purement  et  simplement;  B)  de  le  mettre  entre  parenthèses;  C)  de  le 
placer  en  petits  caractères  au-dessus  de  la  note  ?  » 

M.  A.  Lavignac  dit  qu'il  est  logique  que,  pour  les  instruments,  on  arrive  à  une  notation 
commune;  il  ne  faut  pas  penser  qu'aux  seuls  exécutants,  mais  encore  aux  compositeurs  et  aux 
chefs-d'orchestre. 

Le  Secrétaire,  F.-R.  Robert. 


Comme  suite  au  Bref  du  Saint-Père,  nous  demandons  à  notre  confrère  de 
Bruxelles,  le  XX^  Siècle,  la  permission  de  reproduire  son  importante  «  Lettre 


—  i86  — 

de  Rome  »,  du  14  juin,  qui,  sous  la  signature  de  Don  Alessandio,  donne  les 
plus  intéressants  détails  sur  la  question  du  plain-chant. 

Parmi  les  différentes  questions  qui  s'agitent  à  Rome,  il  en  est  une  qui  mérite  d'être 
traitée  spécialement  à  cause  de  la  tournure  qu'elle  prend  actuellement  et  de  son 
importance  :  c'est  la  question  de  la  restauration  du  chant  ecclésiastique. 

Sans  revenir  sur  l'histoire  du  monopole  concédé  à  M.  Pustet  pour  son  édition  médi- 
céenne,  on  sait  que  ce  privilège  avait  soulevé  de  nombreuses  réclamations,  surtout  en 
France.  Les  Français  ne  voulaient  pas  être,  sur  ce  point,  tributaires  de  l'Allemagne.  Le 
décret  Qiiod  sandiis  Augustinus,  rendu  par  la  Sacrée-Congrégation  des  Rites,  à  la  date 
du  7  juillet  1894,  après  avoir  fait  l'historique  de  la  question,  concluait  en  ces  termes  : 
«  La  Congrégation  laisse  aux  Ordinaires  la  liberté  de  conserver  le  chant  dont  se  ser- 
vaient leurs  Eglises,  mais  elles  les  exhorte  fortement,  en  vue  d'opérer  l'unité  dans  le 
chant,  à  adopter  l'édition  de  Pustet.  Elle  ne  leur  fait  pas  pourtant  une  obligation  for- 
melle de  cette  adoption.  » 

La  question  ainsi  posée  était,  par  là  même,  pratiquement  résolue,  car  le  chant  de 
Pustet  s'imposait  forcément  aux  évêques,  désireux  de  suivre  en  cette  matitre  les  désirs 
du  Souverain  Pontife  sans  se  contenter  d'obéir  seulement  à  ses  ordres. 

C'est  vers  cette  époque  que  commença,  en  France,  une  forte  campagne.  Un  laïque, 
instruit  comme  un  Bénédictin,  très  au  courant  de  toute  cette  question,  groupa  dans 
une  action  commune  les  industries  du  livre.  Des  mémoires  furent  rédigés,  présentés  à 
la  Chambre,  et  le  ministre  des  affaires  étrangères  en  saisit  la  Secrétairerie  d'Etat.  A 
tort  ou  à  raison  —  c'est  une  chose  sur  laquelle  je  ne  veux  point  me  prononcer  — 
M.  Lefebvre  de  Béhaine,  ambassadeur  de  France  à  Rome,  fut  accusé  sinon  de  compli- 
cité, au  moins  de  combattre  mollement  le  monopole  Pustet.  L'homme  qui  conduisait 
cette  campagne  —  M.  Bourgeois  était  alors  ministre  —  résolut  de  frapper  un  grand 
coup.  Par  le  moyen  d'un  député  connu,  M.  Jourdan  (de  la  Lozère),  il  fit  faire  une 
interpellation  à  la  Chambre  française  sur  les  agissements  de  l'ambassade  à  Rome, 
à  propos  de  cette  question.  M.  Bourgeois,  le  jour  même  de  l'interpellation,  fit  mander 
M.- Jourdan  et  lui  demanda  de  retirer  son  interpellation,  l'assurant  que  toute  satisfac- 
tion lui  serait  donnée  et  que  M.  de  Béhaine  quitterait  l'ambassade.  C'est  en  effet  ce 
qui  fut  fait.  M.  de  Béhaine  dut  demander  sa  mise  à  la  retraite  et  c'est  une  question  de 
musique  sacrée  qui  a  enlevé  à  Rome  un  ambassadeur  qui  avait  eu,  jusque-là,  le  rare 
talent  de  se  faire  bien  agréer  du  Souverain  Pontife,  qui  l'estimait  hautement,  et 
d'avoir  représenté  pendant  douze  ans  la  France  à  Rome.  Preuve,  évidemment,  que  le 
quai  d'Orsay  était  content  de  ses  services. 

La  Secrétairerie  d'Etat  dut  alors  déclarer  officiellement  à  l'ambassadeur  de  France 
que  le  monopole  Pustet,  qui  expirait  en  190 1,  ne  serait  pas  renouvelé.  C'était  une  pre- 
mière victoire. 

Si  le  chant  de  Pustet  avait  été  si  favorablement  accueilli,  c'est  qu'il  reproduisait 
l'édition  médicéenne,  qui  était  l'œuvre  de  Pier-Luigi  da  Palestrina.  Rien  que  ce  nom 
suffisait  à  faire  son  éloge.  Mais  voilà  que  M?''  Respighi,  Cérémoniaire  pontifical,  publie 
des  brochures  qui  démontrent,  en  s'appuyant  sur  des  documents  inédits,  que  jamais 
Pier-Luigi  da  Palestrina  n'a  collaboré,  même  de  loin,  à  l'édition  médicéenne.  Le  fonde- 
ment scientifique  de  cette  édition  venait  donc  à  lui  manquer  complètement. 

D'autre  part,  Dom  Pothier  avait,  depuis  une  dizaine  d'années,  commencé  ses  études 
sur  les  mélodies  grégoriennes.  Ne  s' attachant  à  aucune  édition  connue,  il  remontait 
aux  sources,  fouillait  les  plus  anciens  manuscrits  de  chant,  ceux  de  Saint-Gall  entre 
autres,  qui  sont  du  IX''  siècle,  et  arrivait,  comme  conséquence  de  ces  confrontations,  à 
une  notation  qui  s'approchait  aussi  complètement  que  possible  de  celle  de  saint  Gré- 
goire, si  elle  n'était  point  la  mélodie  grégorienne  pure.  11  y  avait  donc  lutte  entre 
l'édition  médicéenne,  ou  de  Pustet,  et  les  grégoriens. 

Le  chant  de  Solesmes  ne  pouvait  avoir  la  faveur  de  la  Congrégation  des  Rites,  liée 
qu'était  celle-ci  par  les  brefs  précédents  accordés  à  Pustet.  Aussi  le  Cardinal  Pitra  eut 
toutes  les  peines  du  monde  à  obtenir  un  bref  en  faveur  de  Dom  Pothier.  A  peine 
l'avait-il  en  sa  possession,  que,  quatre  jours  après,  le  cardinal  Bartolini,  alors  Préfet 
des  Rites,  obtenait  une  nouvelle  lettre  dans  laquelle  le  Souverain  Pontife  déclarait 
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qu'en  louant  le  travail  des  Bénédictins,  il  n'avait  nullement  entendu  recommander  leur 
édition,  et  que  les  décrets  des  Rites  qui  régissent  la  matière  conservaient  toute  leur 
vigueur. 

Nous  sommes  ainsi  arrivés  au  r""  janvier  de  l'année  1901,  date  à  laquelle  cessait 
officiellement  le  monopole  Pustet.  Celui-ci  était  terminé,  mais  le  décret  Qiiod  sanctus 
Augusîinns,  précédemment  cité,  qui  exhortait  les  évêques  à  adopter  la  notation  de 
Pustet,  subsistait  encore.  C'était,  au  fond,  le  monopole  sous  une  forme  plus  adoucie. 

Les  industries  du  livre  à  Paris  s'émurent  de  nouveau  de  cette  situation  qui  pouvait 
priver  une  classe  importante  de  travaileurs  d'une  source  non  indifférente  de  bénéfices. 
Une  grande  maison  de  librairie  catholique,  voyant  que  les  éditions  dont  on  se  servait 
en  France  étaient  épuisées,  résolut  de  s'occuper  d'une  nouvelle  édition  des  livres  de 
chant.  Elle  voulait  la  faire  suivant  la  méthode  des  Bénédictins,  avec  l'aide  de  Dom 
Pothier,  et  en  appelant  tous  les  savants  qui  se  sont  occupés  des  mélodies  grégoriennes 
à  une  dernière  refonte  de  ces  études,  pour  arriver  à  une  édition  scientifiquement  aussi 
exacte  que  possible.  Toutefois,  avant  de  se  lancer  dans  cette  entreprise  considérable,  il 
fallait  s'assurer  si  le  Souverain  Pontife  verrait  avec  plaisir  ce  mouvement  de  retour  à 
la  tradition,  et  s'il  agréerait  l'usage  que  les  éditeurs  catholiq\ies  feraient  de  la  liberté  qui 
leur  serait  laissée.  On  ne  pouvait  détruire  le  décret  Qiiod  sanctus  Angustimis,  mais  le 
Souverain  Pontife  pouvait  en  annuler  pratiquement  l'effet,  en  déclarant  qu'il  voyait 
d'un  œil  favorable  ce  retour  aux  vieilles  mélodies  qui  avaient  soutenu  et  fortifié  la  foi 
de  nos  pères. 

Un  premier  pas  dans  ce  sens  a  été  fait  récemment  par  la  publication  du  bref  aux 
Bénédictins  de  Solesmes.  Différentes  influences  ont  bien  fait  remanier  ce  bref  pour  en 
diminuer  l'importance,  mais  enfin  le  Pape  y  affirme  nettement  la  liberté  du  chant 
et  loue  ceux  qui  cherchent  dans  l'antiquité  liturgique  lès  sources  les  plus  pures  de  la 
mélodie  grégorienne. 

Cepremiermouvementvientd'êtresuividedeuxfaitssignificatifs.  Le  Cardinal Vaughan 
avait  installé  dans  sa  cathédrale  de  Westminster  des  Bénédictins  de  l'abbaye  de  Solesmes. 
Naturellement  ils  chantaient  le  chant  grégorien,  et  le  Cardinal  voulait  étendre  cette 
mesure  à  tout  son  archidiocèse,  mais  la  prudence  Lavait  jusqu'ici  retenu.  Ayant  con- 
sulté à  ee  sujet  le  Cardinal  Respighi,  Vicaire  de  Sa  Sainteté,  celui-ci  répondit  que  le 
Souverain  Pontife,  dans  le  bref  aux  Bénédictins  de  Solesmes,  confirmait  de  nouveau  la 
liberté,  et  que  le  Cardinal  était  parfaitement  libre  d'employer  une  notation  qui  venait 
d'être  publiquement  louée  par  le  Souverain  Pontife. 


Le  Cardinal  Gibbons  est  en  ce  moment  à  Rome,  et,  dans  une  séance  qu'on  donna  en 
son  honneur  au  Collège  Américain  du  Sud,  les  élèves  chantèrent  devant  lui  plusieurs 
morceaux  de  chant  grégorien  suivant  la  méthode  de  Dom  Pothier.  Le  Cardinal  fut 
enthousiasmé  de  ces  mélodies,  et,  dans  sa  réponse  aux  discours  qui  lui  avaient  été 
adressés,  il  annonça  sa  résolution  d'introduire  le  chant  grégorien  des  Bénédictins  dans 
son  grand  séminaire  de  Baltimore.  Cette  mesure  est  évidemment  le  prodrome  de 
l'extension  de  ce  chant  à  tout  son  diocèse,  et  quand  on  réfléchit  à  la  grande  popularité 
dont  jouit  ce  Cardinal  aux  Etats-Unis,  il  est  à  croire  que  le  mouvement  dont  il  se  fait 
l'initiateur  aura  de  nombreux  imitateurs  dans  les  quatre-vingts  diocèses  qui  se  par- 
tagent la  grande  République. 

Les  Français,  cependant,  demandent  autre  chose  que  le  bref  de  Solesmes.  Les  indus- 
tries du  livre  veulent  du,  travail,  et,  s'étant  agitées  une  première  fois,  elles  voudraient 
de  nouveau  forcer  la  main  aux  pouvoirs  publics  pour  obtenir  une  solution,  non  plus 
officieuse,  mais  officielle,  à  des  réclamations  qu'elles  croient  d'une  absolue  légitimité. 
Une  interpellation  est  préparée  pour  être  présentée  à  la  Chambre  française  et  faire 
protéger  le  livre  par  une  déclaration. officielle  du  Pape  attestant  que  la  France  peut 
imprimer  tel  chant  qui  lui  plaira  et  que  le  monopole,  maintenant  terminé,  de  Pustet  ne 
la  lie  plus  en  quelque  manière  que  ce  soit.  Le  Pape  n'a  pas  intérêt  à  ce  qu'une  pareille 
question  soit  déférée  à  la  Chambre,  surtout  en  ce  moment  où  les  luttes  autrement 


graves,  grosses  de  bien  plus  douloureuses  conséquences,  attirent  toute  son  inquiète 
sollicitude.  Si  l'on  en  croit  les  bruits  qui  circulent,  le  Sou\'erain  Pontife,  qui  s'est 
exclusivement  réservé  cette  question,  publierait  sous  peu  un  document  qui  donnerait 
toute  satisfaction  aux  maisons  catholiques  d'édition  et  leur  assurerait  la  liberté. 

Tel  est  actuellement  l'état  de  cette  question,  qui  n'intéresse  pas  seulement  la  France, 
mais  tous  les  pays,  car  la  liberté  proclamée  pour  un  éditeur  est  par  là  même  promul- 
guée pour  tous  ;  et  ce  sera  partout  une  noble  émulation  pour  puiser  aux  nieilleures 
sources  le  chant  traditionnel  de  l'Eglise.  On  fêtera  solennellement  en  1904  le  quin- 
zième centenaire  de  la  mort  de  saint  Grégoire  le  Grand,  et  la  meilleure  manière  d'ho- 
norer le  grand  Pape  est  d'étendre  l'étude  et  l'exécution  des  mélodies  dont  il  est  l'au- 
teur. Elles  sont  à  l'ensemble  de  la  liturgie  ce  que  la  fleur  est  à  l'arbre  et  le  parfum  à  la 
fleur. 

Don  Ahssandro. 


Le  distingué  critique  musical  qu'est  notre  confrère  Jean  d'Udine  a  donné, 
de  son  côté,  sur  le  côté  purement  artistique  de  notre  Scola,  dans  un  des 
derniers  numéros  du  Courrier  musical,  l'important  article  qu'on  va  lire:  cette 
reproduction  est  le  meilleur  remerciement  que  nous  puissions  faire  à  l'auteur 
des  paroles  sympathiques  qui  nous  sont  prodiguées. 

LES   CONCERTS    DE    LA    «    SCOLA  CANTORUM    » 

L'hiver  passé,  dans  cette  Revue,  j'ai  consacré  la  rubrique  des  grands  concerts  uni- 
quement aux  auditions  dominicales  du  Châtelet  et  du  Nouveau-Théâtre.  Je  manquais 
à  la  fois  du  temps  nécessaire  pour  suivre  d'autres  séances  et  de  la  place  voulue  pour 
en  parler  à  loisir.  On  se  tromperait  du  reste  en  voyant  dans  mon  silence  à  leur  endroit 
un  dédain,  qui  serait,  je  suppose,  tout  à  fait  indifférent  à  leurs  organisateurs.  Mais  loin 
de  là  :  car  s'il  faut  avouer  la  supériorité  réelle  d'exécution  rencontrée  par  les  œuvres 
symphoniques  chez  M.  Chevillard,  voire  chez  M.  Colonne,  force  est  de  reconnaître 
qu'au  point  de  vue  des  ouvrages  exécutés,  ces  grands  orchestres  ne  triomphent 
guère  par  la  variété  ni  par  la  nouveauté  de  leurs  programmes.  Deux  autres  foyers 
musicaux  nous  gâtent  davantage  à  cet  égard  :  la  Société  nationale  de  Music[ne,  à  l'ardeur 
parfois  indiscrète,  souvent  heureuse,  toujours  pleine  de  ju^'énile  audace,  et  la  Scola 
Cantorum,  de  goût  sûr  et  de  nobles  tendances. 

En  ce  qui  concerne  la  Nationale,  je  regrette  personnellement  de  n'avoir  pas  entre- 
tenu quelquefois  nos  abonnés  de  ses  généreux  efforts;  mais  je  n'en  dois  point  d'excuse, 
puisque  le  Courrier  consacre  toujours  des  colonnes  fort  élogieuses  aux  concerts  de 
cette  société,  par  la  plume  d'un  jeune  critique,  plus  apte  assurément  que  je  ne  m'en  sens 
capable,  à  saisir  l'esprit  des  nouveaux  musiciens.  En  dépit  des  allures  anarchistes  que 
j'affecte  involontairement,  nul  au  fond  n'est  plus  réactionnaire  que  moi.  Seulement 
toutes  mes  préférences  offrant  un  caractère  outrancier,  on  risque  de  les  prendre  parfois 
pour  du  radicalisme.  Je  l'ai  dit  à  satiété  :  je  ne  saurais  concevoir  la  critique  d'art 
autrement  que  subjective  (sinon  ce  n'est  plus  de  la  critique,  mais  de  la  théorie),  et  le 
classique  impénitent  qui  s'agite  en  moi  voit  rouge  dès  que  le  désordre,  les  longueurs  et 
le  gaspillage  du  romantisme  montrent  le  bout  de  l'oreille,  que  ce  soit  chez  Schumann 
ou  chez  Beethoven  eux-mêmes.  Je  vendrais  tout  le  théâtre  du  père  Hugo  contre  une 
scène  de  Racine,  et  je  mettrais  Liszt  au  feu  —  il  doit  y  être  déjà  s'il  existe  un  enfer 
—  pour  un  menuet  d'Haydn.  Ce  n'est  point  de  la  partialité,  j'admire  souvent  ce  que 
je  déteste,  mais  une  façon  de  sentir  particulière,  et  puisque  vous  me  savez  ainsi  fait, 
qui  vous  force  à  me  lire?... 

...  Revenons  aux  concerts  de  la  Scola.  Nous  avons  là-dessus  beaucoup  à  nous  faire 
pardonner,  et  de  la  part  des  lecteurs,  que  nous  laissâmes  ignorer  les  remarquables 
soirées  offertes  par  le  jeune  établissement  de  la  rue  Saint-Jacques,  et  de  la  part  de  ses 
directeurs  eux-mêmes,  pour  qui  le  Courrier  musical  n'a  cependant  jamais  dissimulé  ses 
vives  sympathies. 
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En  dépit  d'un  trop  long  silence  ne  me  permettra-t-on  pas  d'apporter  à  ces  belles 
auditions  l'humble  et  tardif  hommage  de  mon  enthousiasme?  J'ose  espérer  que  si; 
car,  somme  toute,  il  s'agit  moins  en  l'espèce  des  ouvrages  interprétés  que  de  l'esprit 
dans  lequel  ils  le  furent,  et  pour  cela  mon  retard  importe  peu.  Je  n'ai  d'ailleurs  pas 
l'intention,  vous  le  pensez  bien,  de  révéler  à  qui  que  ce  soit  les  accents  d'un  Gluck 
ou  d'un  Haendel,  encore  moins  les  splendeurs  incomparables  du  vieux  Bach,  robustes 
créateurs  à  qui  la  Scola  Cantoriwi  emprunta  presque  uniquement,  cette  dernière  sai- 
son, la  substance  de  ses  exercices  publics.  Qu'une  fugue  du  grand  Sébastien,  qu'une 
scène  du  chevalier  Christoph  soient  de  la  bonne  musique,  vous  en  êtes  aussi  persuadés 
que  moi.  Ce  que  je  veux  noter,  c'est  le  cadre  dans  lequel  on  joue  ces  chefs-d'œuvre  à 
la  Scola,  c'est  l'atmosphère  d'art  qui  s'y  respire,  ce  sont  les  sentiments  qui,  dans  la 
salle  de  l'école  nouvelle,  animent  à  la  fois  interprètes  et  public.  Sur  ce  point  je 
n'hésite  pas  à  déclarer  tout  de  suite  qu'en  nul  autre  endroit  de  la  capitale  on  ne  trouve 
un  milieu  plus  propice  à  l'audition  calme,  ardente  et  recueillie  des  grandes  pensées 
musicales.  Assurément  je  ne  prétends  point  que  le  mérite  des  exécutants  atteigne  ici  la 
perfection  complète  dont  l'orchestre  Lamoureux,  pour  ne  citer  que  celui-là,  nous  offre 
le  biillant  exemple.  11  s'en  faut  de  beaucoup.  Si  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  qui  le 
plus  souvent  y  forment  les  chœurs,  surpassent  les  autres  sociétés  vocales  de  Paris, 
parce  que  plus  entraînés,  si  les  solistes  Mlles  de  La  Rouvière,  de  La  Mare  et  Janssen, 
MM.  Jean  David  et  Albert  Gébelin  sont  doués  de  fort  belles  voix  et  possèdent  un  talent 
sans  lacunes,  l'orchestre  composé  d'élèves  appartenant  aux  classes  instrumentales 
n'est,  après  tout,  qu'un  orchestre  d'élèves,  et  vous  ne  pouvez  leur  demander  encore 
l'impeccabilité  vers  laquelle  ils  tendent  seulement  et  qu'ils  atteindront  sans  doute. 
Mais  tous,  orchestre,  solistes  et  chœurs,  possèdent  ici  des  mérites  que  vous  chercheriez 
vainement  ailleurs,  du  moins  à  ce  degré  :  la  conviction,  la  simplicité,  l'amour. 

Sous  ce  rapport,  les  concerts  dont  je  parle  sont  un  délice.  Jamais  je  n'y  assiste  sans 
me  remémorer  la  troublante  scène  décrite  par  Annunzio  dans  le  Triomphe  de  la  Mort, 
cette  exécution  d'une  messe  de  Bach,  à  Rome,  devant  un  concile  de  vieillards  célèbres, 
dans  une  chapelle  privée.  A  la  Scola  le  public  n'est  pas  fait  uniquement  de  vieillards 
et  n'a  pas  l'inexpiable  tort  d'être  boudhiste  ni  théosophe.  Ce  n'est  pas  le  passé  qui  s'y 
souvient  et  qui  renonce,  mais  plutôt  le  présent  qui  vibre  et  l'avenir  dont  les  larges 
ailes  s'ouvrent  là  toutes  grandes  à  l'espérance.  Mais  sous  les  poutres  de  la  jeune  insti- 
tution comme  dans  l'auditoire  du  romancier  italien,  battent  des  cœurs  profondément 
émus,  détachés  des  préoccupations  mondaines,  uniquement  curieux  de  musique  et  sou- 
cieux d'harmonies  consolantes.  Et  le  courant  magnétique  s'établit  sans  faute  entre  les 
bancs  de  chêne,  presque  monacaux,  où  prend  place  le  public,  et  l'estrade  nue  que  les 
exécutants  occupent,  fraternellement  unis,  sans  rivalités,  sans  prétentions  vaines, 
sous  la  baguette  d'un  de  leurs  maîtres  aimés,  tantôt  M.  Bordes,  tantôt  M.  Vincent 
d'indy,  cependant  qu'aux  petites  orgues  on  aperçoit,  dans  la  clarté  brutale  des  becs 
Auer,  la  tête  vénérable  et  souriante  du  vieux  maître  Guilmant. 

C'est  de  la  poésie,  me  direz-vous  ?  Eh  !  l'art  tout  entier  n'est-il  pas  de  la  poésie?... 
Foin  de  ceux  qui  prétendent  y  trouver  je  ne  sais  quelle  valeur  intrinsèque,  indépen- 
dante de  tous  les  sentiments  humains,  et  l'expression  d'une  absolue  vérité,  comme 
s'il  existait  des  vérités  absolues!...  Foin  de  ceux  qui  s'acharnent  à  la  poursuite  d'un 
critérium  esthétique  sec,  abstrait  et  permanent  !  Non  !  non  !  Ce  qui  fait  la  grandeur 
de  l'art,  son  merveilleux  prestige  ici-bas,  c'est  qu'il  est  le  grand  verseur  d'oubli,  le 
temple  des  doux  mystères.  C'est  qu'il  est  l'illusion  suprême,  la  palpitation  flamboyante 
et  lyrique  des  âmes  religieuses  !  Décorant  de  ses  adorables  mensonges  la  triste  réalité 
de  chaque  jour,  ah!  qu'il  soit  ardent,  joyeux  et  serein!  qu'il  ne  soit  rien  qu'amour 
pour  être  toute  beauté!!! 

Certes,  je  suppose  techniquement  parfait  l'enseignement  que  l'on  donne  à  la  Scola. 
D'autres  discuteront  avec  plus  d'autorité  que  moi  sur  les  mérites  respectifs  d'un 
maître  tel  que  M.  d'indy  et  des  habiles  professeurs  du  Conservatoire  national.  Ce  n'est 
pas  là  que  réside  à  mes  yeux  le  nœud  de  la  question. 

Les  rudiments  dogmatiques  d'un  art  sont,  de  toute  évidence,  indispensables  à  l'ar- 
tiste, mais  quelques  exercices  de  plus  ou  de  moins  sur  les  bancs  d'une  école  ne  lui 
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donneront  ni  l'ardeur,  ni  le  goût,  ni  l'inspiration.  L'amour  seul  peut  faire  éclore  dans 
les  âmes  le  sentiment  créateur.  Et,  de  ce  clief,  j'estime  plus  profitable  à  des  élèves  une 
seule  de  ces  soirées  où  la  communion  dans  le  beau  s'établit  entre  eux,  leurs  maîtres 
collaborant  avec  eux  familièrement  et  le  public  les  grisant  de  ses  propres  ivresses,  qu'un 
mois  de  savantes  doctrines  et  de  conseils  avisés. 

Cliose  étrange  !  En  littérature  il  ne  vient  à  l'esprit  de  personne  de  refuser  à  l'écrivain 
la  possibilité  de  composer  un  beau  livre  et  de  l'exécuter  parfaitement  sans  avoir 
passé  par  l'École  Normale,  tant  on  se  rend  compte  que  la  flamme  intérieure  et  l'exer- 
cice personnel  suffisent  à  doter  le  prosateur  ou  le  poète  d'un  outil  souple,  riche  et 
correct.  Et  pourtant  nul  ne  contestera  que  les  connaissances  grammaticales  d'un 
simple  bachelier  ne  demeurent  très  rudimentaires  relativement  à  celles  d'un  chartiste 
ou  d'un  normalien. 

En  peinture,  à  force  d'exemples,  on  commence  à  se  convaincre  qu'il  n'est  pas  indis- 
pensable d'avoir  vécu  dans  l'abjection  morale  des  ateliers  d'élèves  pour  brosser  de 
belles  toiles.  Mais  en  musique  l'amour  demeure  assez  mal  vu,  et  la  technique  reste 
supérieurement  maîtresse  de  tout  le  domaine  éducatoire. 

Je  n'en  salue  que  plus  ardemment  dans  la  Scola  Cantornm  un  ordre  de  choses  nou- 
veau sur  ce  point,  et  je  m'incline  respectueusement  devant  les  maîtres  qui  tendent  à 
se  montrer  tels,  aussi  bien  dans  le  sens  affectueux  du  mot  que  dans  le  sens  pédago- 
gique. Je  ne  doute  même  pas,  à  savoir  égal,  de  la  supériorité  certaine  que  présenteront 
les  résultats  obtenus  par  eux.  L'idéal,  en  cette  matière,  serait  évidemment  l'internat 
mixte  des  jeunes  gens  et  des  jeunes  filles  dans  une  vie  toute  d'harmonie  et  de  cordiales 
affections.  L'ordre  social  ne  le  permet  pas.  Puissent  du  moins  se  multiplier,  dans  la 
salle  devenue  chère  à  leurs  tendresses  esthétiques,  les  efforts  communs  des  étudiants 
vers  l'émotion  sonore.  Nous  y  applaudirons  toujours,  et  pour  ceux-là  qui  doivent 
trouver  en  ces  manifestations  mélodiques  et  passionnées  le  tremplin  de  leurs  propres 
vertus  musicales,  et  pour  nous-mêmes,  infiniment  heureux  de  nous  délecter  à  des 
agapes  d'art  ferventes,  qu'anime  et  vivifie  le  souffle  tout-puissant  de  la  Foi! 

Jean  d'Udiiie. 

G.    DE    BOISJOSLIN. 

REVUE  DES  REVUES 


FRANCE 

Annales  littéraires  et  artistiques  du  Maine.  15  mai.  —  A.  Pavie.  Causerie  musicale. 

Les  Annales  de  la  Musique.  15  mai.  — Charles  Malherbe.  Mozart  et  ses  manuscrits 
(suite  et  fin).  —  F.  de  Ménil.  A  propos  des  «  Chansons  de  Bilitis  »  (suite  et  fin).  — J.  Combarieu 
etc.  HouDARD.  Polémique  à  propos  de  la  Schola  Canionun.  —  Revue  des  Revues;  biblio- 
thèque musicale;  etc. 

L'Art  Méridional,  i"  mai.  —  B.  Fournez.  Les  concerts. 

L'Europe  Artiste.  10  mai.  —  G.-M.  Le  Croisey.  Chronique  musicale  :  L'opéra  populaire. 

Le  Courrier  du  Livre.  1"  juin.  —  M.  Louis  Morin  transmet  aux  lecteurs  la  question  posée 
par  V Intermédiaire  des  Chercheurs  et  Curieux  :  «  A  quelle  époque  a-t-on  commencé  îi  fondre  les 
signes  de  musique  pour  l'impression  ?  » 

Le  Courrier  musical.  1  5  mai.  —  P.  Locard.  Les  maîtres  contemporains  de  l'o'-gue  (suite). 

V.  Debay.  Chronique  musicale.  —  F.  Baldensperger.  Conférence  d'introduction  à  une  séance 

d'œuvres  de  César  Franck. 

—  I"  juin.  —  Marcel  Boulestin.  Sur  Moussorgski. —  Paul  Locard.  Les  maîtres  contemporains 
de  l'orgue  (suite).  —  Boite  a  musique.  Quelques  interprétations  musicales  de  la  parole  divine. 
—  Encartage  -.Je  sais  un  frais  jardinet,  poésie  de  Kolstoff,  traduction  de  Pierre  d'Alheim,  musique 
de  Moussorgski. 

Le  Ménestrel.  12  mai.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux 
siècles  (ii«  article).  —  Camille  Le  Senne.  La  musique  et  le  théâtre  aux  Salons  du  Grand-Palais 
(3'  article).  — Ch.-M.  Widor.  Le  nouveau  Conservatoire  de  Moscou. 
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—  19  mai.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (12"  article).  — 
Camille  Le  Senne.  La  musique  et  le  théâtre  aux  Salons  du  Grand-Palais  (4"=  article).  —  Raymond 
BouYER.  Petites  notes  sans  portée  :  Les  enseignements  de  la  saison. 

—  26  mai-2  juin.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (13"  et 
14''  articles).  —  Camille  Le  Senne.  La  musique  et  le  théâtre  aux  Salons  du  Grand-Palais  (5°  et 
6"  articles).  — Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique. 

Le  Monde  musical.  15  mai.  —  Notre  musique  :  L'Ouragan.  —  A.  Dandelot.  Notre 
portrait  :  M.  Alfred  Bruneau.  —  A.  M.  A  la  Société  des  Concerts. —  M.  Daubresse.  L'hypnotisme 
et  la  musique. 

—  30  mai.  —  Notre  musique  :  Etude,  pour  piano,  de  Steibelt.  —  A.  M.  Notre  portrait  : 
MM.  Jean  Canivet  et  P.  Oberdœffer.  — . Ch.-M.  Widor.  Le  nouveau  Conservatoire  de  Moscou.  — 
La  musique  aux  Salons  des  Champs-Elysées. 

Musica  sacra.  Mai.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  — 
R.  P.  E.  Soullier,  s.  J.  Réponse  à  quelques. observations  (de  M.  l'abbé  Verpeaux).  —  Estimation 
des  orgues  de  la  commune  de  Toulouse,  faite  le  26  prairial  an  IV.  —  Nécrologie  :  John  Stainer. 
—  Encartage  :  Messe  à  deux  voix  égales  avec  orgue,  dédiée  à  sainte  Germaine,  du  P.  F.-L.  Comire_, 
S.  J.  (fin).  —  Deux  versets  d'orgue,  de  X... 

Revue  Ampère.  Mai.  —  D"'  Paul  Joire.  Conférence  sur  la  psychologie  musicale  (suite). 

La  Revue  Blanche.  i"'juin.  —  Claude  Debussy.  Les  concerts  Nikisch  ;  la  musique  en 
plein  air;  etc. 

Revue  Éolienne.  Mai.  —  F.  de  Ménx.  Charlotte  Corday.  —  L.  D.  L'orchestre  philharmo- 
nique de  Berlin.  —  R.  Strohl.  L'expression  dramatique  musicale.  —  Les  chefs  d'orchestre  du 
Vaudeville.  —  Encartage  :  Valse  éolienne,  pour  piano,  de  Léon  Canton. 

ALLEMAGNE 

Àllgemeine  Musik-Zeitung.  24  mai.  —  Max  Puttmann.  Heinrich  Elmenhorst's  Dra- 
matologia,  eine  intéressante  Schrift  aus  dem  17.  Jahrhundert.  — O.  L.  Bayreuth  und  das  neue 
Gesetz  ueber  das  Urheberrecht.  —  Eugen  Segnitz.  Vom  Musikalienmarkt. 

—  31  mai-7  juin.  —  Bertholet.  Zur  Einfûhrung  in  Wolfrum's  Weihnachts  Mysterium.  — - 
O.  L.  Franz  Liszt.  —  S.  Von  Hauseger.  Zur  dionysischen  Fantasie.  —  Hermann  Behn.  Max 
Schillings  sinfonischer  Prolog  zu  Sophokles  Kœnig  Œdipus,  op.  11.  — ■  Peter  Raabe.  Zwei 
Legenden  fur  Orchester  von  Jean  Sibelius.  —  Peter  Raabe.  Franz  Liszt  Ungarische  Kroenung- 
messe,  analyse.  —  E.  Humperdinck.  «  Komponist  »  oder  «  Tonsetzer  »?  —  Lisztiana. 

Caecilia.  Mai.  —  J.  Victori.  Die  Melodien  unsers  Ordinariuni  Missae  (Fortsetzung).  — 
E.  Weinmann.  Das  deutsche  Kirchenlied  in  der  Volksschule.  —  X.  Mathias.  Altgriechische  Mu- 
sik  nach  K.  v.  Kralik.  —  Encartage  :  Magnificat,  von  J.  Gerber. 

ANGLETERRE 

The  Musical  Times.  May.  —  F.  G.  F.  John  Stainer.  — -  W.  H.  Rundall.  A  curions 
musical  instrument.  —  Herbert  Thompson.  What  a  high  sherifî  may  do  for  music,  the  Bridling- 
ton  musical  festival.  —  Encartage  :  By  the  loue  sea-shore,  a  four-part  song,  words  by  Ch. 
Mackay,  composed  by  S.  Coleridge-Taylor. 

* — ■  Juin.  — August  Wilhelmj.  —  Queen  Victoria  and  music.  —  F.  G.  E.  Sir  John  Goss.  — 
Herbert  Thompson.  Music  in  the  Royal  Academy  exhibition.  —  Encartage  :  Lilian,  a  fouit-part 
song,  words  by  Tennyson,  composed  by  S.  P.  Waddington.  —  The  Chase,  four-part  song,  the 
words  written  by  Edward  Oxenford,  the  music  composed  by  Edward  German. 

BELGIQUE 

L'Art  moderne.  12  mai.  —  O.  Maus.  Tristan  et  Isolde. 

—  19  mai.  —  H.  L.  Concert  Ysaïe  :  Vincent  d'indy  et  Guy  Ropartz. 

—  26  mai.  —  X.  N.  La  musique  à  Liège. 

—  2  juin.  —  F. -G.  Freson.  Lettre  de  Bonn  :  le  Festival  de  musique  de  chambre. 

Courrier  de  Saint-Grégoire.  Avril-mai.  —  Art  liturgique  et  art  sacré.  —  A.  Dirven. 
Quelques  remarques  sur  l'exécution  du  plain-chant  (suite).  — A.  Dirven,  Le  rythme  du  chant 
grégorien  (fin).  —  Une  nouvelle  Commission.  —  Brouille  entre  la  théorie  et  l'édition  de  Dom 
Pothier  (suite).  —  Encartage  :  Missa  in  honorent  sanctae  Catbarinae,  à  deux  voix  égales  et  orgue, 
de  G.  Rathgeber. 

Le  Guide  musical.  19  mai.  —  Hugues  Imbert.  M.  Albert  Carré.  —  Franck  Choisy.  L'Islande 
et  la  musique. 

—  26  mai-2  juin.  —  Hugues  Imbert.  M.  Albert  Carré  (fin). 
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Musica  Sacra.  Février-mars.  —  P.  Sosson.  L'action  du  Sacrifice  peut-elle  être  interrompue 
par  le  chant  ou  la  musique  ?  —  D.  Hugues  Gaïsser.  Le  système  musical  de  l'Eglise  grecque 
(suite).  —  O.  Depuydt.  La  musique  liturgique  dans  les  communautés  religieuses  de  femmes.  — 
Sainte-Godelive  à  Louvain.  —  Dom  Michel  Horn,  O.  S.  B.  Franz  Battlog.  —  Encartage  :  Salve 
Reniia,  pour  sopr:'no  et  ténor,  de  L.  Vanhoutte.  —  CtvlUum  Joseph,  duo  et  chœur  à  quatre  voix 
d'hommes,  de  E.  Dethier. 

ITALIE 

Musica  Sacra.  Mai.  —  I  decreti  délia  Sacra  Congregazione  dei  Riti  in  materia  di  musica 
sacra.  — L'organo  durante  le  ufficiature  liturgiche.  —  Organisti  ed  organari.  —  Encartage  : 
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DoM  HiLDEBRAND  Prévost  :  Recucil  des  Séquences  d'Adam  le  Breton,  chanoine  régu- 
lier de  l'abbaye  Saint-Victor  de  Paris,  ln-12  de  264  pages.  Ligugé,  1901. 

11  y  a  peu  de  temps,  j'étudiais  ici-même  la  remarquable  publication  de  MM.  l'abbé  Misset  et 
Pierre  Aubry,  sur  les  proses  d'Adam  de  Saint-Victor. 

Aujourd'hui,  je  suis  heureux  de  signaler  un  ouvrage  absolument  pratique,  dû  à  l'érudition 
d'un  chanoine  régulier  de  Notre-Dame  de  Beauchêne,  Dom  Hildebrand  Prévost. 

C'est  le  recueil  complet  des  proses  d'Adam  d'après  les  anciens  manuscrits  à  Pusage  des  cha- 
noines réguliers,  comprenant  en  première  partie  les  45  œuvres  dont  l'authenticité  ne  paraît  pas 
douteuse,  et  en  seconde  partie  31  œuvres  apocryphes,  ou  dont  on  ne  peut  dire  avec  une  parfaite 
certitude  qu'elles  sont  de  notre  auteur, 

Dom  Hildebrand  a  pris  pour  base  l'édition  de  Léon  Gautier  ;  il  est  seulement  regrettable  que 
la  simultanéité  des  deux  publications  ne  lui  ait  pas  permis  de  profiter  de  la  dernière  édition 
critique  signalée  plus  haut.  11  sera  fort  intéressant  d'en  comparer  les  versions. 

J'ajoute  que  l'ouvrage,  d'un  format  commode,  est  en  vente  au  prix  de  3  fr.  50  à  l'abbaye 
de  Notre-Dame  de  Beauchêne,    par  Cerizay  (Deux-Sèvres),    et  qu'il  sort  des  presses  de  Ligugé, 

dont  il  n'est  pas  besoin  de  faire  l'éloge. 

* 
#  #  . 

Dans  le  même  ordre  d'idées,  nous  avons  encore  à  signaler  la  série  d'études  publiées  le  mois 
dernier  dans  VAllgemeine  Mitsik-Zeiiitiig,  par  l'éminent  professeur  Anton  Urspruch. 

Dans  notre  piochain  numéro,  une  critique  spéciale  de  ces  études  doit  paraître,  mais,  dès  à 
présent,  nous  devons  signaler  la  position  prise  résolument  dans  une  feuille  qui  tient  la  tête  des 
publications  allemandes  musicales  en  faveur  de  l'édition  de  Solesmes  contre  celle  de  Ratis- 
bonne. 

C'est  à  notre  connaissance,  la  première  fois  qu'un  fait  de  ce  genre,  si  hautement  significatif, 
et  d'autant  plus  qu'il  a  précédé  l'acte  du  Saint-Père,  se  passe  chez  nos  voisins. 

Amédée  Gastoué. 

A  signaler  la  critique  musicale  de  la  Fronde  du  12  juin  sous  la  signature  de  Mme  C.  Max  :  La 
Femme  ail  Conservatoire,  consacrée  à  rechercher  la  place  faite  aux  femmes  à  l'école  officielle, 
d'après  les  derniers  travaux  de  M.  Constant  Pierre. 

Nous  remercions  tout  particulièrement  la  Revue  Franco-Roumaine  qui  a  bien  voulu  nous  con- 
sacrer une  grande  page  de  sa  critique  musicale,  en  son  premier  numéro  sous  la  signature  Jactal. 


Le  Gérant  :  Rolland. 


Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  M.  Bluté. 


Septièm-D  Année 


N"  7-8 


Juillet- Août  1901 


LA  TRIBVNE  DE  SAINT-GERVAIS 


BULLETIN   MENSUEL 


DE  LA 

Scola  Cantarum 


ABONNEMENTS 

BUREAUX 

ABONNEMENTS 

(Bulletin  et  encariage  de  musique) 

269,  rue  Saint-Jacques 

(Bulletin  et  encariage  de  musique) 

France  et  Colonies.,   .  .         10  fr. 

PARIS 

Etranger  (Union  postale).      11  fr. 

SOMMAIRE 

La  transformation  des  timbres  liturgiques  (suite  et  fin) A.  Gastoué. 

La  grande  messe  en  si  mineur  deJ.-S.  Bach Camille  Benoît. 

La  réforme  romaine  du  plain-chant  après  le  Concile  de  Trente   ...  R.  P.  Dom  H.  Gaisser. 

Deux  textes  sur  l'écriture  de  la  mesure  vers  lyoo A.  de  la  Rue. 

La  question  grégorienne  en  Allemagne V.  d'Indy. 

Le  beau  dans  l'art  grégorien A.  Gastoué. 

Additions  inédites  de  Dom  Junnlhac  (suite)  . Michel  Brenet 

Mois  musical G.  de  Boisjoslin. 

Notre  concours Les  Secrétaires. 

Revue  des  Revues.  —  Bibliographie. 

Encartage  :  De  Montesquieu  :  Pièce  fùguée  pour  orgue. 


LA  TRANSFORMATION  DES  TIMBRES  LITURGIQUES 


(Suite  et  fin) 


OTRE  vieil  Alléluia  a  déjà  fait  du  chemin,  il  n'est  pas  au  bout  de 
ses  pérégrinations. 

Voici  en  effet  qu'Adam,  pour  la  fête  de  la  sainte  Croix,  écrit 

une   nouvelle  prose  :  sur  quels  timbres,   sinon   sur    ceux    qui 

se  rapportaient  au  Duke  lignum  auquel  ils  devaient  faire  suite? 

Mais,  en  sa  nouvelle  œuvre,  le  poète,  au  lieu  de  suivre  la  forme  strophique 

du  Verhum  honum,  suit  une  coupe  plus  fréquente  chez  lui,  tout  en  gardant  la 

même  mesure,  et  donne  deux  vers  de  moins  à  chaque  strophe  : 


Verbum  bonum  et  suaue, 

Personemus  illud  aue^ 

Per  quod  Christi  fit  conclaue, 

Virgo  mater  filia. 
Per  quod  aue  salutata^ 
Mox  concepit  fecundata 
Virgo  David  stirpe  nata 

Inter  spinas  lilia. 


Laudes  crucis  attollamus 
Nos  qui   crucis  exsultamus 


Speciali  gloria. 
Nam  in  cruce  triumphamus 
Hostem  ferum  superamus, 


Vitali  Victoria^. 


1 .  L'antistrophe  Nam  in  cruce  n'est  pas  donnée  par  tous  les  manuscrits  ;   cette  suppression 
laisse  alors  à  Laudes  crucis  le  rôle  du  vieux  proœmium. 
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Dès  lors,  il  était  impossible  de  songer  à  calquer  servilement  une  mélodie 
faite  pour  une  autre  forme.  Cependant,  comme  la  mesure  du  vers  est  la  même 
de  part  et  d'autre,  le  musicien  juxtapose  habilement  les  fragments  mélodi- 
ques, vers  par  vers,  et  les  joint  par  d'autres,  qui  ne  sont  souvent  que  le  dé- 
veloppement des  précédents. 

On  pourra  s'en  rendre  compte  en  comparant  les  deux  proses,  dans  la 
seconde  desquelles  il  y  a  moins  cependant  d'imitations  de  la  première  que  des 
points  de  contact  ^. 


h 


a 


1.  Laudes  crucis  attol-     lamus,  Nos  qui  ciucis      exul-tamus  Speci-  ali  gloii-a. 
[Nam  in  cruce  tri-  umpliamus,  Ho-  stem  ferum  supera-mus    Vi-ta-Ii  victori-a.] 

k  1  d' 


g 


4». 


2.  Duke  melos  tan-gat  ce-  les,  Dul-    ce  lignum  dul-ci  dignum    Cre-dimus  me-        lodi-a. 

Vo-ce   vi-ta  non  di-s-coi- det  ;  cum  vox  vi-  tam  non  remordet       dulcis  est  symphoni-a. 

m                        n                0  d" 
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Servi  crucis  crucem  laudent  qui  per  crucem  sibi  gaudent   vite  dari  munera  ;  Dicant.omnes  & 
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dicant  singuli  :  Ave,  salus  to-ti-us  seculi,    Arbor  salu-ti-fera.      O  quam  felix,  quam  prseclara 
d" 
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Hec  salutis  fu-it  a-ra,     rubens  agni  sanguine,  Agni   si-  ne  macula,  qui  mundavit  secula 

ab  an- 

P 

S  , 

■  .       ,  ■  . 

tiquo  crimine, 

-«-                     -■-                                                      d* 

■                                                   ■ 
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'                                                                    ■    ■    ■ 

•                                 ■'■■■■• 

5.  Hec  est  scala    pecca-to-rum  per  quam  Ciiristus   rex  cœ-lo-rum  ad  se  tra- xit  omni-a. 
Forma    cuius  hec  ostendit  que    ter-        rarum  comprehendit  qua-tu-   or  confi-  ni-a. 


5= 


^ 


6.  Non  sunt  nova  sacra-  menta,  nec  re-    center  est  inventa     crucis  hec  re-Hgi-  o. 
Is-  ta     dulces  a-quas  fe-  cit,  per  hanc  si-lex  aquas  ie-cit    Mo-y-  sis    o-ffici-  o. 


I.  Pierre  Aubry,  1.  c.  p.  260;  Prévost,  p.  182.  Les  lettres  indicatrices  des  formules  se  réfèrent 
à  celles  de  la  prose  précédente. 
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var.  de  r.        (i) 
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S 
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7.  Nulla  salus  est  in  domo  nisi  cruce  munit  ho-mo    Super-liminari-  a  ;  Neque  sensit  gladi-um. 


g_._f ■-.- q^^- 


nec  amisit  fi-li-  um    quisquis  egit  ta-li-a. 


i- 
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8.  Ligna  legens  in  Sarepta,  spem  salutis  est  adepta  pauper  muli-  ercula  ;  Sine  lignis  fi-de-  i 


S 


:r- 


nec  lechytus  ole-i     va-Iet,  nec  fa-rinula. 


6 — -P--^ 
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9.  (2)  Roma  naves    uni-versas    in  pro-fundum  vi-dit  mer-sas  una  cum  Maxenti-  0. 
Fusi  Traces,  cesi  Perse,  sed    et  par-  tis  dux  ad-  verse  victus  ab       Era-cli-  o. 


6 


:1î 


10.  In  scrip-  tu-ris      sub  fi-  guris         ista    la-tent,  sed  iam  patent  crucis  bene-     fici-  a. 
Re-     ges  credunt,  lios-tes  cedunt,  so-la  cruce,  Christo      duce,     hostis  fugat  miii-  a. 


1- 


:(: 


t- 
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11.  Is- ta  suos  forti-  ores      semper  fa- cit     &  victores,  morbos  sa-nat      et  languores,       re-pri- 
Dat  captivis  li-bertatem,  vi-    te  confert  no-vi-tatem,    ad  an-  tiquam  digni-  ta-  tem    crux  re- 


1= 


JX^z 


mit  démo-  ni-a. 
du-  xit  omni-a. 


s- 


-t- 
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12.  O  crux,  lignum  tri-umpha-le,  mundi    ve-ra    sa- lus,  vaie.       In-    ter    ligna  nul-  lum  taie, 
Me-    di-    ci-  na  christi-       ana,    sal-  va  sanos,    egros    sana^  quod  non  va-  let  vis  hu-mana 


S-'-i 


fronde,  flore,  germine. 
fit   in  tu-o   no-mine. 


I.  Var. 


g_,_.        _j_ 


2.  Cette  strophe  manque  dans  Prévost.  En  d'autres  proses  employant  le  même  timbre,  on  trouve 
souvent  le  ï>  aux  deux  premiers  si. 


g_P._^4_-_._!._::_!_._j_:_._P._i^__^_::. 
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13.  Ad- sis-  tentes  cru-  cis  laudi,  con-ser-va-tor  cru-  cis,  audi,      at-que    serves  tu-e  crucis 
Quos  tormento      vis  ser-vi-re,  fac  tormenta     non  sen-  tire,     sed  cum  di- es    e-rit    i-re, 


1 . > ! ■ 1 ■ S_ 


post  hanc  vi- tam  ve- re  lucis  transfer  ad  pa-   la-  tia  (i). 
no-  bis      confer     et  largi-re     sempi- ter- na  gaudi-a. 

Tels  sont  les  textes,  littéraire  et  musical,  de  cette  belle  séquence,  la  plus 
imitée  et  la  plus  connue  de  celles  du  même  genre. 

On  a  remarqué,  par  la  disposition  typographique  donnée  au  texte,  com- 
ment les  deux  parties  de  la  strophe  étaient  tantôt  calquées  l'une  sur  l'autre, 
quant  à  la  versification,  tantôt  dissemblables,  sans  que  pour  cela  la  ligne 
mélodique  fût  sensiblement  altérée. 

Sur  les  13  strophes  de  cette  prose,  les  strophes  3,  4,  7,  8,  sont  dans  ce 
cas.  En  d'autres  proses  analogues,  il  y  en  a  souvent  un  bien  plus  grand  nom- 
bre, l'auteur  ou  l'adaptateur  étant  moins  préoccupé  d'un  rythme  que  seules 
donnent  les  paroles,  que  de  sauvegarder  une  ligne  mélodique  à  laquelle  il 
attache  beaucoup  plus  d'importance.  Et  c'est  là  précisément  une  des  différen- 
ces les  plus  profondes  qui  existent  entre  ces  vieilles  musiques  monodiques 
et  l'art  moderne,  conçu  polyphoniquement. 

Chez  nous,  telle  ou  telle  note  de  la  mélodie  est  destinée  à  porter  une  har- 
monie ;  l'une  est  inséparable  de  l'autre,  d'oij  la  tendance  au  rythme  le  plus 
régulier.  Pour  les  anciens,  la  musique  qui  surmonte  un  texte  n'a  point  de 
rythme  en  elle-même.  Ce  n'est  qu'une  ligne,  qu'une  matière,  à  laquelle  il 
manque  la  force  vivifiante  procurée  par  le  rythme  qui  vient  s'y  appliquer  : 
mélodie  et  rythme  ne  sont  pas  adéquats,  ce  sont  choses  bien  distinctes,  exis- 
tant en  elles-mêmes,  mais  destinées  à  s'unir.  Et  la  comparaison  qui  revient 
fréquemment  chez  les  auteurs  de  l'antiquité,  est  que  la  mélodie  est  le  prin- 
cipe femelle  de  l'art  musical  ;  destinée  à  se  développer  et  à  enfanter  d'autres 
mélodies,  elle  ne  peut  cependant  être  fécondée  que  par  Je  rythme  qui  lui  est 
appliqué,  et  qui  est  tout  aussi  indépendant  d'elle,  qu'elle  l'est  de  lui. 

Aussi,  ne  faudra-t-il  pas  s'étonner,  en  étudiant  les  huit  proses  authenti- 
ques et  l'unique  douteuse,  d'Adam  de  Sainte-Victor,  dont  la  mélodie  et  les 
vers  sont  imités  du  Laudes  crucis,  de  rencontrer  des  modifications  considéra- 
bles. 

Dans  cette  œuvre  même,  la  strophe  10  pose  un  véritable  petit  problème 
rythmique. 

La  versification  habituellement  employée  est  celle  d'un  vers  de  huit  sylla- 
bes paroxyton,  se  reproduisant  deux  fois,  et  suivi  d'un  vers  proparoxyton  de 
sept  syllabes.  Dans  l'octosyllabe  il  y  a  césure,  ou  mieux  repos  du  vers, 
après  la  quatrième  syllabe  :  doit-on  allonger  cette  syllabe,  avec  la  note  qui  la 
surmonte  ? 

1.  Vai. 
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La  chose  paraîtrait  vraisemblable,  étant  donné  que  Adam,  comme  ses  imi- 
tateurs, a  souvent  fait  de  l'octosyllabe  deux  petits  vers  de  quatre  syllabes, 
caractérisés  par  la  rime.  Ainsi  de  cette  strophe  lo  ;  doit-on  dire  ou  chanter  : 


ou  bien 


In  scripturis  sub  figuiis 
Ista  latent,  sed  iam  patent 
Crucis  bénéficia. 


In  scripturis 
Sub  figuris 
Ista  latent 
Sed  iam  patent 
Crucis  bénéficia. 


La  chose  vaut  la  peine  d'être  observée,  car  dans  le  premier  cas,  la  mélodie, 
en  notes  modernes,  serait  traduite  par  : 


liiiiîfeii 


et  dans  le  second  par  : 

Ëi^^ggË^g^^^gË^^^  etc. 


Cependant,  on  doit  remarquer  que,  s'il  en  était  ainsi,  il  faudrait  appliquer  la 
même  règle  à  tous  les  timbres  analogues,  et  alors,  le  chanteur  serait  en 
droit  de  se  demander  s'il  ne  convient  pas,  dans  tous  les  octosyllabes,  d'allon- 
ger la  syllabe  thétique  qui  précède  la  césure,  de  sorte  qu'au  lieu  d'exécuter  : 


r:=sz=t5:=)îw 
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Lau-des  cru-cis  at-to-lamus,    Nos  qui  cru-cis  ex-  sul-  ta-  mus    Spe-  ci-  a-    li     glo-  ri-    a. 


on  dirait 


liS; 


Laudes  cru-cis  attol-la-mus,  Nos  qui  cru-cis  ex-  ul-    ta-mus^  etc. 

Exception  faite,  bien  entendu,  pour  le  cas  où  la  syllabe  en  question  sup- 
porte deux  notes  : 


K 


Hec  est  scala  pecca-to-rum. 


D'un  côté  OU  d'un  autre,  on  trouvera  de  bons  arguments  pour  ou  contre. 
Adhuc  suh  judice  lis  est. 


Au  point  de  vue  mélodique,  les  quatre  premiers  timbres  de  Laudes  crucis 
sant  visiblement  formés  de  ceux  de  yirgo  mater.  Ce  sont  d'abord  des  formu- 
les entières,  a,  d,  h,  l,  m  et  n  combinés,   o,   un  peu  plus  loin  (n.  7)  une 
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variante  de  r  ;  puis  les  formules  tirées  des  autres  par  contraction  ou  dévelop- 
pement. Ainsi  la  seconde  formule,  de  part  et  d'autre  : 

S-T-i-— -z— -I  5 


_!_S 1 


t  correspond  évidemment  à      '       '   ■ 

'  ■       ■ 


Cependant,  à  partir  de  la  strophe  s,  nous  avons  du  nouveau,  tout  en  restant 
dans  les  mêmes  cordes,  et  le  type  Laudes  cnicis  nous  donne  l'illusion  d'un 
tout  complet  :  il  n'en  est  rien. 

En  comparant  à  travers  les  neuf  proses  de  même  genre  les  timbres  employés, 
nous  arrivons  à  des  résultats  extrêmement  curieux  au  point  de  vue  de  ce 
côté  de  l'art  musical.  On  a  déjà  vu,  par  les  strophes  3-4,  7  et  8,  que  le  musi- 
cien ne  se  fiait  qu'à  la  mesure  du  vers,  sans  se  préoccuper  des  modifications 
mélodiques  ;  il  en  est  de  même  pour  tous  les  autres  timbres,  en  règle  géné- 
rale. 

Ainsi  du  numéro  7,  qui  peut  se  présenter  sous  les  deux  formes  suivantes  : 


: z_r! 1 

NuUa  sa-lus  est  in  domo.  (^Laudes  crucis.^ 

--z=-.z=t*==i 

Plenus  Sancto  Spi-ritu.  (^Heji  miiiidus,  Saint  Etienne.) 


le  numéro  8 
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Ligna  legens  in  Sarepta.  (^Laudes  crucis.) 

-■-  -■-  ,        

g— j g %^ 

En  a  dextris  De-i  stan-tem.  {Heri  iiiiindiis.) 

^—i?: !_, 
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Huius  magna  lux  di-  e-  i.  ÇLetabundi  jubileinus,  Transfigur.) 
-«2 -•-_,    I 

Ut  ab  ipsis  adiu-z'^mur.  (^Laus  entiiipat,  Saint  Michel.) 

De-0  nos  cond- li-    at.  [Laus  entnipat,  Saint  Michel.) 

On  conçoit  que  dans  ces  conditions,  ce  qui  nous  paraît  un  type  fixé  pré- 
sente les  plus  grandes  variations.  Comme  il  me  paraît  intéressant  de  les  faire 
connaître,  en  voici  les  principales. 
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Timbre  i ,  pas  de  modifications. 
Timbre  2. 


Si 


-q.»-_._g_|_!_.- 
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Paulus  doctor  gen-ti-um  consummavit  stadi-um.  {Corde,  voce  puisa  cœlos.) 

Timbre  3-4. 


•         ■.■              .  •   ,   *     .                    _■■,                                                  ■■] 

■                        r«                   ■  .                   ■  ■     . 

■                               r»i                      ■                     ■'■■■^■«« 

Christus  misit  quem  promi-sit,  Pignus  sponte  quam  revi-sit  Di-e  quinquage-sima.  Post  dulco- 

t                                        1 

El         "■"!"■               ■*          1 

■           h3               ■■              ■■■ 

r^        1                 ■           ■!■        ■■■■ 

rem  mel-le-  um,  Petra  fudit  o-le-um,  Petra  iam  firmissima.  {Lux  iocuiida.^ 

La  prose  Laus  erumpat  intercale  entre  les  timbres  4  et  5  le  suivant 

I  ,  !  I 

l-T-à-n-, ■-■"■-i^T-i-'-r-i— 7 
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Timbre  5, 


N: 


H 


:}: 


O  quam  fe-lix,  quam  festi-va    Di- es  in  qua  primi-tiva    Fundatur  Ecclesi-  a!    Vive  sunt  pri- 
■  -■-  ■  ' 


-t 


mi-  ti-  e    Nascentis  Ecclesi-  e,  etc.  [Lux  iocunda.) 

Timbre  6,  est  accentué  sur  la  pénultième  ou  l'antipénultième.  Laus  erum- 
pat intercale  ici  ce  timbre  : 


g__-!-^    x_-_!_. !_.-!_!_._._.. 

L ,__, 1 

■                            ■                                      ■                            ■ 

■     ■ 

Timbre  7  et  8,  voir  plus  haut. 
Timbre  9,  pas  de  modifications. 
Timbre  10. 


g 


♦.  ■  1   ■ 
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Saulus  servat  omni- um  vestes  lapidanti-um,  lapidans  in  omnibus.  (Corde,  voce.) 

Timbre  1 1 ,  la  troisième  formule  manque  dans  les  strophes  qui  ont  moins 
de  vers.  Accentuations  diverses. 
Timbre  12,  accentuations  diverses. 
Timbre  13,  se  présente  sous  les  formes  les  plus  variées. 


g 


S 


So-lo  fugat  hic  odoie     Morbos  et  demo-ni-a,     Laude  dignus  et  honore      iugique  memori-  a. 

[Heri  muiidus.) 
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Qui  fide-lis  est  futurus    Et  cum  fide  suscepturus  Baptiiini  reincdi-um.  {Posiqiiaiii  hosteiii. 
g---—-—! \ . J_  ^--_]__. --.--g- 


Sic  exutus  carnis  molem,  Paulus  videt  verum  so-lem  Patn's  Unigeiii-tum.  (Corde,  voce.) 
— j-j — «-1 -f Hi 1 • ^l—,-^ — \ , i 


*-=r^ 


Tibi,  Pater,  tibi,  Nate,     Tibi,  Sancte  Spi-ri-tus,     Sit  cum  summa  potesta-te,    Laus  et  honor 


g 


debi-tus.  {Letabiiiidi.) 

Enfin,  et  pour  plus  accuser  l'indépendance  des  timbres  vis-à-vis  des  autres, 
les  différentes  proses  ou  les  placent  dans  un  ordre  différent,  ou  les  rempla- 
cent ou  s'en  adjoignent  d'étrangers,  même  à  la  fin,  comme  : 


ij^=i-i=3^±i:\=l^,^_4_^ 
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Nos  in  fide  glo-ri-emur,  Nos  in  una  modulemur   Fide-  i    constanti-  a.  {Profiteiites.) 


Capi-ti   sit  glo-ri- a  Membiisque  concordi- a.  {Laus  ertimpat.) 

Ajoutons  en  dernier  lieu,  et  pour  être  parfaitement  complet,'  que  les  autres 
proses  de  même  mode  empruntent  à  l'occasion  quelques-uns  des  timbres  que 
l'on  a  accoutumé  de  voir  en  d'autres  agrégations. 

Ainsi  les  formules  p,  q,  r,  de  la  prose  précédente  forment  le  3e  timbre  de 
Gaude  Sion,  Roma  Petro,  Ecce  dies,  Prunis  dattim,  Cordis  sonent,  Stola  regni. 
Les  formules  5,  /,  d,  forment  le  2^  timbre  de  Gratulemur ,  Ex  radice,  Gaude 
Roma,  et  le  6^  de  Stola  regni.  Le  dernier  timbre  de  la  même  prose  est  encore 
employé  dans  Inimtale,  Zima  vêtus,  Gratulemur  (n.  12);  Gaude  Roma,  Stola 
regni  (n.  ().). 

Du  Laudes  criicis,  nous  trouvons  les  timbres  employés  :  le  2^  (déjà  formé 
du  Verhum  bonum),  devenu  le  6"  de  Cor  angustum  et  Splendor  Patris;  le  3^ 
est  le  4e  de  Salve  dies  ;  le  6e  est  le  y  de  Cordis  sonet  et  Prunis  dattim,  le  7^ 
est  le  8^  de  Cor  angustum  et  Gaude  Roma]  le  8«  devient  le  iie  de  Splendor 
Patris;  le  1 1^  le  4e  de  Cor  angustum  et  le  i  p  de  Prunis  datum,  qui  emploie 
aussi  les  deux  derniers. 

L'histoire  des  timbres  du  Laudes  Crucis  serait  ainsi  terminée,  si  au  XW  siè- 
cle, saint  Thomas  d'Aquin  n'avait  usé  de  la  même  versification  pour  son 
Lauda  Sion,  calqué  sur  les  mêmes  mélodies. 

Mais  le  Lauda  Sion  étant  moins  long  que  son  modèle,  l'adaptateur  supprima 
une  partie  des  timbres,  le  9e  et  le  io«,  et  la  suite  des  temps  fit  subir  de  légè- 
res modifications  à  quelques  autres  comme  le  7e,  hjon  sunt  nova  {Dogma 
datur),  dans  lequel  la  petite  broderie  S~^V — —  a  disparu. 
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Beaucoup  moins  curieuse  et  complexe  est  l'histoire  des  deux  autres  proses 
auxquelles  j'ai  fait  allusion  en  commençant  cette  étude  :  Victimx  paschali  et 
Clara  diei.  Néanmoins,  je  les  reproduirai  avec  les  adaptations  qui  leur  valu- 
rent des  transformations  de  la  mélodie  primitive. 

Le  Victimce  paschali,  on  le  sait,  fut  écrit  par  Wipo,  secrétaire  de  Charles  le 
Chauve,  et  resta  pendant  longtemps  en  usage  dans  les  seules  églises  d'Alle- 
magne. C'est  à  cette  œuvre  que  de  bonne  heure  on  ajouta  le  refrain  vulgaire  : 
Christ  ist  erstaiiden,  dont  la  mélodie  fut  si  superbement  développée  par  Bach 
dans  son  immortelle  Cantate  de  Pâques. 

Je  suis  la  mélodie  donnée  par  Dom  Pothier  {Lih.  Grad.  Dom.  Pasch.),  et  le 
texte  de  M.  U.  Chevalier  (Hym biographie,  n.  90  ;  cf.  Repert.  hymnol.  n.  21.505.) 


a ; 
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Entrée.  Victimce  pasca-li  laudes    immolent  christi-  ani 
6 — ' -— T 7 


1.  Agnus  ledemit  oues,  Christus  innocens  Patii       reconcil-i-avit  peccatores  :  Mors  et  vita    du- 


g__.-.-|-.-_,- 
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ello    conflixere  mirando  ;  Dux    vits  mortuus  régnât  vivus. 


.-^- 
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2-3.  Die  nobis,  Mari-  a,  quid  vidisti  in  vi- a?  Sepul-crum  Christi  viventis,  et  glori-am  vidi  resur- 


Ê 


:!^- 


^-p. 
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gentis.    Angelicos  testes,    sudari-  um  &  vestes  ;  Surrexit  Christus  spes  me-  a,  Prsecedet  suos  in 


Ga-li-las-  a. 


-■ ■— j — ■—■—+—■- 
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4.  Creden-dum  est  magis  so-li   Ma-ri-as  veraci,  quam  Judïeorum  turbse  fallaci  :    Scimus  Chris- 


E 


-■ — ■—=—■—■—+—«- 
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tum  surexisse      a  mortu-is  vere  ;    tu  nobis,  victor  Rcx,  misere-re. 


Adam  de  Saint-Victor  écrivit  aussi  une  prose  pascale,  Muudi  reiiovatio, 
laquelle,  quoique  de  versification  différente,  a  été  adaptée  sur  les  mélodies  du 
yictimœ  paschali.  La  voici,  on  pourra  comparer.  (Aubry,  n.  XVI  ;  Prévost, 
p.  46.)  On  remarquera  que  les  variantes  qu'elle  donne  établissent  le  thème 
de  YO  filii,  ou  plutôt  de  son  original  provençal  (n.  3-4,  in  nobis  imperium; 
paradisi  gaiidium). 
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1.  Mundi  renovati-  o    nova  paiit  gaudia  :   Re-surgcnti  Domino   conresurgunt  omni-  a.      Ele- 
S_l 


=      -     .    •  -j--    .  -  •    ;     — f 

•                  ■       i    ■■■■ 

menta  servi-  unt  et  auctoris  senti-unt  quanta  sit  potenti-a. 

■          ■       '                                                                                                                                              -    « 

■      1 

■                 ■■■■■■■.                         ■  ■        .                          . 
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2.Ce-lum  fit   sereni-us    &  mare  tranquilli- us,  Spiiat  aura  miti-  us,  vallis  nostra  Âoru-it  :  Revi- 
P  ■ 
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'                            •  .    '   •                 .    ■       .  . 

rescunt  arida,    recalescunt  frigida    postquam  ver  intepu-it. 


S 
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3.-4.  Ge-lu  mortis  solvi-tur,  princeps  mundi  falli-tur    et    eius  destru-  itur     in  nobis  imperi- 


5 


P-i 


ir- 


um  ;  Dum  te-nere   vo-lu- it      in  que  nichil  habu-it,     lus  ami- sit  propri-  um.     Vi-ta  mortem 


g 
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superat,  homo  iam  récupérât  quod  prius  ami-serat,  para-disi    gaudium  :  Viam  prebet  facilem, 


h^ 


a 


:^ 
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Chérubin  versati-lem  amovendo  gladium. 

5 -' 
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5.  Christus  celos   reserat      et  captivos  libérât   Quos  culpa  ligave-rat  sub  mortis  inte-ritu  :  Pro 

5 
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tali    victori-a,    Patri,  Proli  glori-  a        sit  cum  San-cto  Spiri-tu, 


* 
*  * 


J'ai  parlé  encore  d'une  autre  prose  des  plus  populaires  au  Moyen-Age.  Le 
Clara  corus  voce pangat,  dû  à  la  plume  d'un  moine  de  Saint-Gall,  aux  beaux 
temps  de  l'école,  a  servi  autrefois  à  presque  toutes  les  églises  pour  le  jour  de 
la  Dédicace.  J'en  donne  la  mélodie  prise  sur  un  fragment  du  Xll^  siècle,  en 
notation  aquitaine,  sur  lignes  à  la  pointe  sèche,  avec  ligne  rouge  de  fa,  qui 
m'a  été  communiqué  par  M.  l'abbé  René,  du  diocèse  de  Nîmes.  Ce  fragment 
provient  de  l'ancienne  collégiale  de  Beaucaire.  Je  corrige  certains  mots  d'après 
M.  U.  Chevalier  (A/)W//o^-.  n.  133;  Rep.  hymn.  n.  3297). 

5 7 


1.  Cla-  ra  ce-  rus  uoce  pangat    dul-cc  nunc  al-le-  luia 
Ad  e- terni      régis  laudem  qui  guber-  nat  omnia. 
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2.  Cu-i  nos  u-     ni-  uersa-  lis   so-     ciat  Ecclesi-a  : 
Sca-la  ni-  tens  '  et  pertingens  ad  poli  fas-  tigi-a. 


3.  Ad  hono-  rem  cuius  le-tam  psal-lamus  me-  lodi-  am  : 
Per-  soluentes   hodi-  ernam,  fratres,  il-    li  debi-tam. 


t^-T- 


k.  O   felix  au-la,  quam  ui-  cissim  con-free]uentant  agmina  lc-  lica  : 
Di-uinis  verbis      al-     terna- tim    iungen-ti-   a  mel-  le-a  cantica. 


-tr-3r: 
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5.  Domus  hec  de  qua  uetusta      sonu-it      is-     tori- a       et  moder-na  protes- tatur  Christum  fa-ri 
Quo-ni-     am   e-  le-  git  e-  am  tronum    sine  macula,  «  Re-qui- es  hec    e-rit  me-a      père-    terna 


pagma  : 
secu-la  ». 


.  '  ■      ■     


6.  Tur-  ris  supra  montem  si-     ta        indisso-  lubili  bitumine     funda-  ta      uallo  perhenni  mu- 
Atque  au-  re-     a  co-  lumpna   mi-  ris  ac  vari-is  lapi-dibus  dis-tincta     sti-lo  supti-    li  po- 


nita 
sita. 


S 


7.  Aue  mater  preelecta,  Christus  ad  quam  fa-  tur    i-ta  prophe-  te  fa-       cundi-a 
«  Sponsa  me-a  speci-o-sa      super  fi-      li-       as  formosa,  su- per  so-lem  splendida, 

S i-- -^5 ;-■-?— \ -— "-i — 


8.  Caput  tuum  ut  Carme-lus      et  ipsius  come   tincte     re-     gis  uti       purpu-ra 
Ocu-li  ut  co-  lumbarum  gène  tue  pu-  ni-co-  rum  ut  ma- lorum  fragmina. 


9.  Mel  et    lac  sub   lingua  tu-     a    fauus  dul-cis  la-  bi-  a  : 
Collum  tu-  um  ut   co-  lumba,  turris    et  ^  e-burne-  a.   » 

-■-      -■-       -■- 
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10.  Ergo  nobis  sponse   tu-e    famu- lantibus  o  Christe       pi-     eta- te  soli-ta 
Clemens  ades-  se  dignare    &    in  tu-  o  sa-lu-    ta-re       nos  l'bique  visi-ta. 


11.  Ipsaque  me-  di-  a-trice  summe  rex  perpe-tu-is  mente  pura 
Flagi-  ta-musda  gaudere  pa-     ra-di-    si  gaudi-is,     aile-  luia. 


1 .  Mss.  Uirens. 

2.  Mss.  aut. 
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On  remarquera  que  le  sens  n'est  pas  interrompu  en  passant  de  la  strophe 
à  l'antistrophe  qui  se  doivent  enchaîner.  La  mélodie  débutant  dans  les  cordes 
graves,  s'élève  peu  à  peu  jusqu'à  se  terminer  enfin  sur  la  finale  plagale. 


* 
*  * 


La  translation  du  corps  de  saint  Nicolas,  des  contrées  helléniques  en  Italie, 
donna  à  son  culte  en  Occident  un  éclat  tout  exceptionnel. 

A  la  fin  du  Moyen-Age,  on  célébrait  le  saint  dans  une  prose  calquée  sur  là 
précédente  et  suivant  la  même  mélodie.  Cependant,  l'auteur  ayant  mis  une 
strophe  de  plus  qu'au  modèle  a  cru  devoir  revenir  aux  lois  de  la  tonique 
finale.  Les  Bénédictins  de  Solesmes  ont  inséré  cette  prose  Congaiiâentes  dans 
les  l^aricB  Preces  (2^  éd.  p.  59)  ;  la  leçon  suivie  pour  la  mélodie  présente  des 
variantes  sur  celle  que  j'ai"  donnée,  variantes  consistant  surtout  en  orne- 
mentation. Telle,  à  la  quatrième  strophe,  cette  distinction  : 

5^-^ 7 


O  fe-lix  aula, 

devenue 


:S^t 


N- 


Fe-lix  confes-sor. 


La  variante  la  plus  importante  est  celle  du  dixième  timbre  : 

g . — .—p. 


^^ 


Ergo  nobis  sponse    tu-  e. 


devenu  : 


Nos  qui  sumus  in  hoc  mundo. 


La  dernière  strophe,  qui  ramène  la  tonique,  se  chante  sur  la  mélodie  sui- 
vante : 


î"è^se^e,=I 


Cu-  jus  festum  celé-     brantes  gau-  de-ant  per  sœcu-la  : 
Et  co-  ro-net      e-os  Chri-stus  post  vitas     cur-ri-cu-la. 

On  en  trouve  le  texte  dans  U.  Chevalier,  Hymn.,  n.  190,  (Cf.  Repert.  hym- 
ml.,  3795). 


Comme  le  Clara  chorus,  ce  Cougaudenies  a  été  attribué  à  Adam  de  Saint- 
Victor  (Léon  Gautier,  Adani,  1,   174-9,  201-10). 
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Le  poète  victorin,  cependant,  s'il  n'a  ni  composé  ces  proses  ni  employé 
leur  mètre,  s'est  servi  de  la  mélodie  pour  ///  excelsis  caiiiiur  (Aubry,  VU; 
Prévost,  p.  14).  Conformément  à  l'usage  de  son  époque,  il  y  a,  comme  dans 
l'adaptation  précédente,  ajouté  quelques  ornements.  Suivant  les  procédés  déjà 
étudiés  à  propos  du  Laudes  cnicis,  nous  y  trouvons  les  timbres  3  {Ad  honorem) 
et  4  {O  feJix  aula)  laissés  de  côté.  Par  contre,  le  timbre  5  sert  pour  deux 
strophes  ;  les  9e  et  lo^  sont  intervertis,  avec  la  variante  signalée  plus  haut 
pour  Nos  qui  sumiis.  Enfin,  ayant  supprimé  des  timbres,  on  s'est  vu  forcé 
d'en  ajouter,  et  la  dernière  strophe  se  chante  sur  une  mélodie  tout  autre  et 
assez  ornée,  suivant  le  procédé  de  l'école  parisienne  à  la  fin  du  XIP  et  au 
Xlll«  siècle. 

Ce  timbre,  au  lieu,  comme  celui  ajouté  à  la  prose  en  l'honneur  de 
saint  Nicolas,  de  revenir  sur  la  tonique^  se  maintient  sur  la  dominante,  en 
portant  la  mélodie  à  une  hauteur  plus  élevée  encore,  suivant  la  progression 
accusée  dès  le  début  de  la  pièce.  11  est  emprunté  à  la  belle  séquence  Marie 
prima  sahhati. 

Les  autres  variantes  avec  la  mélodie  que  j'ai  donnée  plus  haut  se  réfèrent  à 
la  leçon  suivie  dans  les  Variœ  Preces  pour  le  Congatideutes. 

g 
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1.  ïn  .    ex-  celsis  ca-  ni-tur    re-gi  na-  to  glo-ri-a  : 
Per  quem  terre    reddi-tur    et  ce-  lo  con-cordi-a. 


r!-^ 


2.  Ju-    re  di-    es  co-litur  Christi  nata-     lici-  a  : 
Quo  nascente    nascitur    no-ve  legis  grati-  a. 
g  _       ^ 


■  '  a  _    ■ 


3-4.  Me-di-  ator  nobis  datus      in  sa-lu-   tis  preci-um,  non  nature  sed  re-atus     refugit  consor 
Non  amittit  clari-    tatem  stel- la  fundens  radi-um,  nec  Mari -a  ca- stitatem   pari-  endo   fi- 

g— 


ti-  um 
li-  um. 


P«-j-]— ■ 
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5.  Quid  de  monte  lapis  cesus  sine  manu,  nisi  Jhesus,  qui  de  re-gum  line-a,    Sine  carnis  ope- 


g 
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P.-5 
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re,   de  carne  pu-     erpere     processit  virgine-a  ? 


:-4: 


:-^ 


6.  Soli-  tudo  flore-  at      et  desertum  gaudeat  :    Virga  Jesse  floru-  it  !  Radixvirgam,  virgaflorem 


g 


P-r 


virgo  profert   Salvato-rem,  sicut  lex  precinu-it. 


2o6  — 
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7.  Ra-di\  David  typum  gessit,  virga  matris  que  processit       ex  rega-  li  semine. 
Flos  est  pu-er  nobis     na-tus,  iu-re  tlo-ri       compara-tus  pie  mira   dulce-dine. 


g 


^. 
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In  presepi  reclinatur,  Cuius  oitus  celebra-tur    celesti  preconi-o  ;    Ce-li  cives  iubi-lant,  dum 


pastores  vigi-  lant  sub  noctis  si-lenti-o. 
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9.  Cuncta    lau-des  intonant    su-per  partum  virginis  ; 
Lex    et  psalmi  consonant  prophe-  ta-rum  pa-ginis. 

g — — --  i     .    .        7 — TT  .-!-:^.-r 


10.  Ange-  lo-ruin  et  pasto-rum,  stel-    le  simul  et  mago-ruin,  concordant     indi-ci-a  : 
Re-  ges  currunt  o-  ri-  entis         ad  pre-se-pe  va-   gi-  entis,     genti-    um  primordi-  a. 


p 
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11.  Ihe-  su^  pu-er      im-  morta-lis,     ex  e-  terno      tem-pora-lis,     Nos  ab   hu-jus  vi-     te  ma- 
Tu,  post  vitam  hanc  morta-lem  si-ve  mortem  hanc  vita-lem^    vi- tam  nobis     immor-ta- 


g-i-r 


:^: 


lis      tu  po-ten-ter  e-ru-e. 
lem  cle-menter  resti-tu-e. 


Des  différents  timbres  usités  en  cette  prose,  plusieurs  ont  servi  à  une  prose 
pascale  du  même  auteur,  Lux  illuxii  dominica,  qui  emprunte  quelques  élé- 
ments à  Mane  prima  sahhati.  Voici   les  transformations  qu'ils  ont  subies  : 

(I,  Congaudentes ; —  II,  In  excehis.) 


\ 


1,  2  ;  II,  2. 


:Pî=i=t: 


Di-  em  mundi  condici-  o    commendat  ab  ini-ci-o. 

1,  3. 
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3.  In  spe  perennis  gaudi- i      lucis  e-xultant  fi-li-  i. 


:=ri 


pz!=tz!e^ri=r 
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4-5.  Sollempnis  est  celebritas^    et  vota  sint  sollempni-a  ;  prime  diei  dignitas  prima  requi-rit  gau- 

g -n 


di-  a. 
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1,  6;  II,  5. 
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6-7.  lam  scisso  vélo  patu-it  quod  vêtus  lex  precinu-  it  ;  figuram  rex  exterminât    et  unibram  lux 

i  . 

illuminât. 


Tel  qu'il  est  ici  avec  les  variantes,  le  timbre  employé  pour  Sollempnis  ac 
celebritas  l'est  encore  pour  ///  cnice  mxit,  de  la  prose  de  saint  André,  écrite 
pour  les  autres  strophes  sur  les  timbres  de  Maiie  prima  sahbaii. 


Cette  dernière  prose  —  Mane  prima  sahhaii  —  fut  aussi  populaire  que  le 
Clara  corus  et  le  Congaiideutes.  Employée  généralement  pendant  les  fêtes  de 
Pâques,  elle  fut,  dès  son  apparition  en  Provence,  chantée  à  l'honneur  de  sainte 
Madeleine,  ainsi  qu'en  témoignent  les  anciens  livres  des  églises  de  cette  con- 
trée. Le  fragment  auquel  j'ai  emprunté  le  Congaudenies  donne  au  Mane  prima 
sahhaii  le  titre  :  Prosa  sce  marie  magdal. 

J'ai  dû  restituer  une  partie  du  texte,  très  effacée,  par  V Hymnographie  déjà 
citée  (n.  89,  Repart,  hymnol.  11.064). 
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Entrée.  Mane  prima  sabbati      surgens  De-i    fi-li-us  nostra  spes  et  glo-ri-  a. 

S:-T~— —— — r~T-r----z— —i— 
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Victor  rege  sce-leris     re-  di-     it  ab  in-feris    cum  summa  uicto-    ri- a. 
Cu-ius  resur- recti-o       omni  ple-na  gaudi-o     con- se-     la-tur  omni-a. 


Ak 


A 


t 


-P. 
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Resur-      gentis    i-taque    Ma- ri-      a  Magda-lene      fa-cta   est  pre-  nunti-  a 
Ferens  Chri-sti  fratri-bus      e-ius  mor-te  tristibus      expecta-      tagau-di-a. 

-■ — -■ — = !—=—■— 4— ■—■-S — ; 


^\± 


.  O  be-   a-ti    o-cu-li  qui-bus  re-  gem  secu-li   mor-      te  iam  deposi-ta    prima     est  in-  tu-  i-ta 
Hec  est  illa  femina    cu-ius  cuncta    crimina     ad  Christi     uestigi-a       e-ius  la-uit  gra-ci-a. 


8 


^t- 


■ ri 

Que  dum  plorat      et  mens  orat     fa-   cto  clamât  quod  cor  amat     di-       em  super    omnia.* 
Non  i-    gnorat  quem    a-  dorât  quid  pre-  ce-tur     sed  de-le-tur  quod  mens  timet  conscia. 


-ri 


-r. 


s 


.  o  Ma-     ri-  a  mater  pi- a  stel-   la  ma-  ris  appellaris       o-    pe-rum  per  me-  rita 
Ma-tri  Christi     co-equata  dum  fu-    i-sti   sic  uocata      sed  hono-      re     subdita. 


I .   Ms.  illisible. 
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6.  Illa      é-  nini  fu-     it  porta    per  quani  mundo  lux  est  orta    hec  lesurgentis  nunci-a       Mundun 
lUa  niundi        impe-  ratrix     is-  ta        be-     a- ta  peccatrix     le-  ti-ti-  e  pri-mor-di-a        fu-  de- 

5 


re-  plet  las-titi-a. 
runt  in   ecclesia. 

t — 


-^■~\- 
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7.  O  Ma-     ri-       a  Magdalena     au-  di  uota  laude  plena     apud  christum  cho-  rum_  istum    cle- 
Vt  fons  summe    pi-     etatis    qui  te   Javit   a  pec-ca-tis  seruos    su-  os        atque    tu-  os     mun- 

g   -z 


menter  con-ci-li-  a. 
det  da-  ta  veni-  a. 


îihi: 


M-r 


Finale.  Hoc  det    e-  ius  [grati- a      qui  régnât  per  omni-  aj. 

Adam,  sur  les  mêmes  timbres  et  le  même  rythme,  chose  rare  chez  lui, 
écrivit  une  autre  prose  pascale,  Ecce  dïes  celehris,  chantée  le  lundi  de  Pâques, 
chez  les  Victorins.  La  variante  la  plus  importante  est  celle  de  la  dernière 
strophe,  déjà  donnée  plus  haut  :  Jhesii  puer  immortalis. 

Le  poète  écrivit  trois  autres  proses  encore  sur  les  mêmes  timbres  :  Simplex 
in  essentia,  pour  le  jeudi  de  la  Pentecôte  ;  Gaïuîe  proie  Grecia,  pour  la  fête 
de  saint  Denys  ;  et  Exuliemus  et  letemur,  en  l'honneur  de  saint  André.  Le 
Gaiide  proie  Grecia  est  toujours  chanté  à  Paris,  avec  les  prétendues  et  mala- 
droites corrections  faites  au  texte,  du  temps  de  F.  de  Harlay,  Exsnltet 
Ecclesia.  Mais,  comme  ces  diverses  proses  ont  plus  de  strophes  que  leur 
modèle,  force  a  été  d'ajouter  des  mélodies  tirées  des  autres  par  variations  ou 
en  juxtaposant  des  formules  ;  les  voici  : 


5.  Sic  in  Syna  lex  divina      re- is  est  imposi-ta.  {Simplex  iii  esseiiiia.) 


6.  Hic  errorum  cumulus,  hic  omnis  spurci-ti-a,    hic  infe-lix  populus  Gaudens  idolatri- a.  9 

{Gaude  proie,  Grecia?) 


-^n- 


:1v 


II 


12.  Seni- ore   ce-lebrante   missam,  turba  circumstante,  Christus  adest,  comi- tante      ce-lesti  fre- 

5 


quenti-a.  {Gaude  proie,  Grecia.^ 
g 


_'_,_'_^.»_,_!zz:i=pJ_!_]'i_L.. 


Finale.  Tam  preclara  pas-si-  o     reple-  at  nos  gaudi- o.  {Gaude  proie,  Grecia.) 
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Plus,  pour  la  prose  de  saint  André,  la  double  strophe  In  cnice  vîxit  hiduum, 
chantée  sur  le  timbre  Domns  hec,  de  Clara  conis,  avec  les  variations  données 
sur  Sollenipnh  est  fesiiiiitas,  comme  je  l'ai  déjà  dit. 


Il  ne  resterait  plus,  pour  achever  l'étude  des  timbres  les  plus  intéressants 
des  proses  d'Adam,  qu'à  reproduire  ceux  qui  se  rattachent  au  thème  de  VÂve 
maris  Stella. 

On  pourra  lire  sur  l'origine  du  timbre  primitif  l'intéressant  article  du 
Rme  P.  DomPothier,  dans  la  Revue  du  Chant  grégorien,  février  1893.  L'éminent 
musicologue  en  rapproche  le  chant  de  la  mélodie  ornée  sur  laquelle  on  chan- 
tait autrefois  en  beaucoup  d'églises  les  vers  sibyllins  Jiidicii  signum  pendant 
la  nuit  de  Noël. 

Voici  d'abord  le  thème  simple  des  distiques  sibyllins  (Bib.  Nat.  Patr.  lat. 
olim  781). 

g 


r 


-F-î 


E  ce-lo  rex  adveni-et   per  secla  futurus,  sci-li-cet  in  carne  presens  ut  iu-di-cet  orbem. 

En  voici  le  chant  orné,  d'après  le  Processional  de  Bourges  de  15  17. 


S 


J-=-S- 
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a 
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E    ce-lo  rex  adveni-et   per  secla    fu-turus,   sci-li-cet  in  carne  pre-   sens  ut  iu-  dicet    orbem. 

Voici  enfin  le  chant  de  l'hymne  à  la  très  sainte  Vierge  : 


£ 


:5w 


a 


a 


p- 


Ave  maris  stel-la,        De- i  Ma-ter    aima;     atque  semper  vir-go,         fe-lix  ce-li    porta. 


Adam  se  servit  de  ce  ou  de  ces  thèmes  pour  l'établissement  de  la  mélodie 
d'une  prose  en  l'honneur  de  la  sainte  Vierge  :  O  Maria  Stella  maris.  Cette 
œuvre  comprend  huit  timbres  dont  deux  au  moins  sont  sortis  par  variation 
et  développement  du  thème  original.  On  pourra  voir  la  pièce  entière  dans  le 
numéro  de  février  1901  de  la  présente  revue  (P.  Aubry,  le'^^  Proses,  p.  48-49); 
commencée  dans  le  mode  de  ré,  elle  se  termine,  comme  d'autres  que  nous 
avons  déjà  vues,  sur  le  mode  plagal,  en  la. 

Le  Victorin  écrivit  cinq  autres  proses  sur  les  mêmes  timbres,  mais  les  néces- 
sités strophiques,  comme  partout  ailleurs,  en  firent  supprimer  ou  ajouter. 

Pour  donner  un  exemple  de  la  réunion  de  ces  timbres  sortis  les  uns  des 
autres  ou  juxtaposés,  je  les  donne  tous  ici  dans  l'ordre  de  leur  incidence  ou 
de  leur  mélange.  (Les  chiffres  romains  indiquent  l'ordre  de  ceux  de  VO 
Maria,  pièce  originale.) 
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O  Mari-  a. 
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a.  pros.  Rex  Salomoii. 
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In  hac  vallc. 


T^=^ 
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Longitude. 
IV. 


Caro  nobis. 


L-j-.-.- s-a-^-^-^ 


^5riiz;z!z:zîî 


Et  peccamus. 


VI. 
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Pi  *  ■ ,— ■— ■  ^^  ■ — j — ■ — ■ — ■— ^' 
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Tôt  et  tantis. 


Intendantes. 


VII. 


-^ 


Jhesu  mitis. 


VIII. 


tzSi535:s:^;p^« 


X- 
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Pa-  ter,  Fi-li-. 


9-10.  pros.  Templum  cor  dis. 
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Decens  maris. 
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Vena  vivi. 


9.   Pros.  Sexta  passas. 


o.  Pros.  ^f^  i>2r- 
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In  hoc  mundi. 


Virgo  potens 


go  singularis,  porta  t<ite,  stella  maris. 

10.  id. 

"".         1    '»■■'.  P.         1 
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Peni-tentes. 


II.  id. 
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\2.  id.  * 
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Gara  De-o. 


O  Mari-a. 


13.  id.  - 
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Donet  nobis. 


1.  Dans  les  livres   parisiens,  c'est  sur  ce  timbre  (transposé  en  ré)  qu'est  chantée  la  strophe 
His  aiidilis  de  la  prose  de  saint  Denis  (v.  plus  haut.). 

2.  Ce  timbre  est  usité  dans  la  prose  sur  la  Conversion  de  saint  Paul,  Jiibilemus  SaJvatori, 
qui. 
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14.  id  '■ 


Opus  vere. 
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15.  id. 
De-o 


dn-=i-i 
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H--Î  a 


Pa-tri. 
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A.  Gastoué. 


LA  GRANDE   MESSE    EN    «    SI    MINEUR 
DE  JEAN-SÉBASTIEN   BACH 


Quoique  déjà  ancienne,  cette  étude,  nous  en  sommes  sûrs,  intéressera  vivement  nos  lecteurs. 
Elle  méritait  grandement  d'être  remise  au  jour^  M.  Camille  Benoit,  élève  de  César  Franck  et 
condisciple  de  M.  Vincent  d'Indy,  ami  de  notre  œuvre,  étant  un  des  critiques  musicaux  les  plus 
autorisés,  dont  on  ne  saurait  trop  regretter  le  mutisme.  Conservateur-adjoint  au  musée  du  Louvre, 
la  peinture  l'a  enlevé  à  la  musique;  il  est  utile  de  rappeler  quelquefois  qu'il  fut  un  musicien  de 
race,  artiste  de  haute  pensée  et  critique  éminent. 

La  Rédaction. 

Dans  ces  œuvres  magistrales,  dans  ces  œuvres 
uniques,  toute  l'essence,  toute  la  substance  de 
l'esprit  allemand  se  trouve  incarnée. 

(Richard  Wagner,  Sur  l'essence 
de  la  musique  allemande, 
tome  I",  page  197.) 

I 

Un  siècle  et  demi  nous  sépare  de  la  mort  de  Jean-Sébastien  Bach,  et  c'est  à 
peine  si,  en  dehors  de  quelques  exécutions  isolées,  le  culte  eifectif  de  ce 
grand  homme  commence  à  se  répandre  parmi  nous.  Jusqu'à  présent,  la  plu- 
part des  musiciens  de  notre  pays  s'en  tenaient  à  une  admiration  de  confiance, 
aux  hommages  platoniques;  ce  qui,  dans  son  œuvre,  les  frappait  avant  tout, 
c'étaient  les  mérites  techniques,  l'habileté  consommée  dans  le  maniement  de 
l'harmonie  figurée,  le  génie  évident  de  la  combinaison  polyphonique.  Quant 
aux  profanes,  ils  ne  prononçaient  qu'avec  une  sorte  de  terreur  le  nom  de 
celui  qu'ils  considéraient  comme  un  terrible  magister,  fort  docte  es  sciences 
musicales,  mais  superlativement  ennuyeux  et  pédant.  Les  temps  sont  proches, 
on  peut  l'espérer,  où  cette  légende  fera  place  à  la  vérité.  On  finira  par  péné- 
trer,   au    delà   d'apparences    peu    familières,  jusqu'aux    trésors    d'un    cœur 

i.Id. 

2.  Dom  Prévost,  loc.  cit.,  p.   102,  donne  la  variante  suivante,  pour  la  reprise  de  Tantistrophe. 
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chaude  d'une  tendresse  mâle  et  pure,  d'une  clairvoyante  bonté.  On  recon- 
naîtra là  une  de  ces  merveilles  qui  s'offrent  rarement  à  l'admiration  des 
hommes  :  sous  cette  vaste  perruque,  dont  les  boucles  semblaient  si  épaisses, 
si  emmêlées,  quelque  chose  de  divin  habitait,  l'âme  d'un  vrai  poète,  d'un 
prophète  en  qui  revivait  le  souffle  biblique,  en  qui  se  confondaient  les 
essences  des  deux  Testaments,  l'Ancien  et  le  Nouveau...  Peut-être,  alors, 
daignera-t-on  lui  pardonner  de  n'être  pas  constamment  «  amusant  »,  en 
faveur  de  ce  qu'il  se  montre  presque  toujours  sublime. 

Les  formes  dites  «  scolastiques  »,  autrefois  monnaie  courante,  nous  sont 
devenues  un  peu  étrangères.  En  elles-mêmes,  elles  sont  souverainement  sus- 
ceptibles de  grandeur  et  de  beauté.  Mais,  ainsi  que  toute  chose  en  ce  monde, 
elles  ont  obéi  à  la  loi  d'évolution,  elles  ont  dû  passer  par  des  phases  diverses  : 
aux  balbutiements,  à  la  pesante  gaucherie  de  leur  enfance,  succédèrent  le 
verbe  pur  et  ferme,  la  langue  noble  et  parfaite  de  l'âge  mur,  suivis  de  redites 
et  des  radotages  de  la  vieillesse.  L'abus  fatal  qui  fut  fait  de  ces  formes  ne  peut 
cacher  à  tout  bon  esprit  l'élément  durable  et  universel  qu'elles  contenaient. 
Avec  Bach,  elles  ont  atteint  le  point  culminant  de  leur  développement.  Les 
hasards  de  la  vie  ont  voulu  que  le  maître  écrivît  surtout  pour  l'Eglise,  et 
pour  l'Eglise  protestante  ;  son  principal  champ  d'activité,  il  ne  faut  pas  l'ou- 
blier, fut  donc  celui  où  la  tradition  garde  le  plus  de  poids  et  de  ténacité. 
Nous  verrons  le  maître,  néanmoins,  s'affranchir  des  formules  quand  il  le 
fallut.  La  Messe  en  si  mineur,  entre  autres,  est  une  des  démonstrations  les 
plus  éclatantes  de  sa  hardiesse  d'innovation  en  un  milieu  où  ne  manquaient 
pas  les  obstacles.  C'est,  parmi  les  grandes  œuvres  de  Bach,  une  de  celles  où 
l'on  peut  le  mieux  voir  les  formes  traditionnelles  qu'il  employa  s'épanouir 
dans  leur  pureté,  dans  leur  perfection,  tendre  à  se  dégager  de  leurs  limites 
étroites,  et  triompher  des  vicissitudes  du  temps  par  la  splendeur  de  leur 
jeunesse  immortelle. 

Les  formes  passent,  l'esprit  demeure.  Or,  l'esprit  qui  emplissait  le  maître 
de  la  Messe  en  si  mineur  est  incomparable.  Bach,  c'est  à  la  fois  le  Pater  exia- 
ticus  et  le  Doctor  Marianus,  le  Pater  profundus  et  le  Pater  seraphicus  de  la 
seconde  partie  de  Faust.  C'est  le  frère  des  grands  lyriques  sacrés  et  des  grands 
mystiques  de  tous  les  temps,  l'égal  d'Isaïe,  de  David,  de  Dante  et  de  Calderon. 


II 

On  peut  affirmer  sans  crainte  que  les  progrès  d'un  peuple  en  musique  et 
en  art  sont  en  raison  des  progrès  de  l'œuvre  de  Bach  chez  ce  peuple. 

Par  une  logique  heureuse,  l'exécution  de  son  chef-d'œuvre  à  la  Société  des 
Concerts  suit  de  près  celle  du  chef-d'œuvre  de  Beethoven,  une  autre  messe, 
la  Missa  solemnis  en  ré  majeur.  Ce  rapprochement  n'est  pas  fortuit:  il  va  nous 
permettre  de  mettre  en  lumière  les  circonstances  historiques  qui  furent  la  cause 
occasionnelle  de  cette  double  éclosion,  et  de  saisir,  à  sa  source  commune, 
l'esprit  identique  qui  a  présidé  à  la  conception  et  à  la  réalisation  des  deux 
œuvres. 

Laissons  de  côté  les  dissemblances  accidentelles  qui  sont  d'une  signification 
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secondaire,  et  tiennent  aux  époques.  Arrêtons-nous  aux  analogies  essentielles, 
d'un  caractère  général. 

A  Bach,  comme  à  Beethoven,  l'idée  d'une  messe  survient  dans  les  années 
de  la  suprême  maturité  :  en  1733,  chez  le  premier;  en  1818,  chez  le  second, 
c'est-à-dire  sept  ans  avant  leur  disparition  des  vivants.  Cette  idée  n'avait  pas 
surgi  tout  d'un  coup  ;  chacun  dut  la  mûrir  depuis  longtemps,  attendant  l'oc- 
casion rare  qui  pouvait  en  permettre  l'achèvement...  Bach  trouva  cette  occa- 
sion dans  la  protection  du  baron  de  Kayserling,  ambassadeur  de  Russie  à 
Dresde,  et  dans  la  transmission  de  pouvoir  qui  s'opéra  sur  le  trône  de  Saxe  à 
la  date  citée  plus  haut.  De  même,  pour  Beethoven  :  il  fallut  qu'en  18 18  son 
élève  et  protecteur,  l'archiduc  Rodolphe,  fût  nommé  à  l'archevêché  d'Olmultz... 
Le  monde  est  un  éternel  recommencement  :  n'avons-nous  pas  été  témoins  de 
la  même  histoire  avec  Wagner,  Louis  II  de  Bavière,  et  Parsifal? 

Bach  et  Beethoven,  quelle  que  fût  leur  supériorité  d'esprit,  ne  devaient  pas 
être  leur  propre  poète.  Mais  où  auraient-ils  pu  trouver,  de  leur  temps,  un 
sujet  plus  auguste,  plus  grandiose,  que  ce  drame  symbolique  de  la  «  Messe», 
ce  sacrifice  d'un  Dieu  pour  le  rachat  de  l'homme?  Et  cet  accompagnement  des 
chants,  des  prières  de  toute  l'humanité,  n'était-il  pas  un  chœur  plus  sublime 
que  le  chœur  antique?  Où  auraient-ils  pu  découvrir,  ailleurs,  un  texte  d'une 
langue  universellement  comprise  en  pays  civilisés,  un  texte  consacré  par  des 
milliers  de  bouches  en  des  milliers  de  temples,  depuis  des  milliers  d'années? 

Cette  «  Divine  Tragédie  »,  ce  «  Mystère  »  des  mystères,  était  tout  prêt 
pour  eux.  Ces  paroles  latines,  où  des  peuples  entiers  avaient  laissé  de  leur 
âme,  ces  effusions  du  cœur  humain,  trésor  commun  des  humbles  et  des 
grands,  des  pauvres  d'esprit  et  des  génies,  elles  appartenaient  de  droit  à  des 
hommes  comme  Bach  et  Beethoven  ;  elles  les  attendaient,  elles  les  appelaient. 
Ne  nous  étonnons  donc  pas  de  les  voir  tous  deux,  après  une  vie  certes  bien 
remplie,  après  tant  d'essais  admirables  pour  traduire  leur  sentiment  de  l'infini, 
se  tourner  vers  ce  texte  de  la  messe  dans  la  plénitude  de  leur  conscience  ;  ce 
fut  un  acte  de  lucidité  suprême  qui  les  fit  s'en  servir  pour  écrire  leur  «  Testa- 
ment »  à  eux,  pour  exprimer  leurs  aspirations  vers  l'Inconnaissable,  pour 
frapper  à  la  porte  muette  de  l'Invisible  un  de  Ces  coups  qui  retentissent  lon- 
guement. Mozart  aussi,  voyant  sa  vie  se  briser  au  moment  où  il  entre  dans 
la  pleine  possession  de  son  génie,  se  jette  sur  le  Requiem  pour  exhaler  les  der- 
nières palpitations  de  son  âme  troublée.  De  même  pour  Schumann  et  la 
dernière  partie  mystique  du  second  Faust;  de  même  pour  Wagner  et  son 
Parsifal'^. 

Ces  exemples  suffisent  à  démontrer  l'existence  dans  l'art  musical  d'une  loi 
d'évolution  vers  un  but  religieux  ;  sans  s'y  arrêter  ici  plus  qu'il  ne  convient, 
on  peut  livrer  ce  sujet  aux  méditations  de  ceux  qui  pensent. 

La  Messe  de  Bach  n'est  ni  exclusivement  protestante  ni  exclusivement 
catholique  ;  nulle  confession  particulière  ne  peut  la  revendiquer.  L'esprit  qui 
l'anime  est  l'esprit  chrétien  universel.  Au  point  de  vue  des  formes  employées, 
elle   se  rapproche  plutôt   du   culte   catholique,   témoin  l'emploi  du  thème  de 

I .  Le  Requiem  de  Biamhs,  les  Béaliludes  de  César  Franck,  fruit  de  la  maturité  de  ces  deux 
maîtres,  demeurent  l'expression  caractéristique  et  complète  de  leur  nature, 
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plain-chant  du  Credo,  au  début  de  ce  morceau  extraordinaire  où  le  drame 
sacré  se  concentre.  Comparée  aux  grandes  œuvres  antérieures,  telles  que  la 
Passion,  la  Messe  se  distingue  par  l'absence  du  récitatif  et  du  choral,  deux 
éléments  très  «  protestants  »  ;  les  airs  et  duos  sont  conçus  sur  un  plan  nou- 
veau, plus  dégagé  de  la  tradition,  et  qui  permet  d'éviter  la  monotonie  de  cer- 
taines reprises,  de  répétitions  inutiles. 

On  peut  donc  constater  dans  la  Messe  en  si  mineur  comme  dans  celle  en 
ré  de  Beethoven,  un  admirable  effort  vers  des  formes  plus  libres,  vers  une 
structure  plus  parfaite,  vers  des  moyens  plus  pleins  et  des  effets  plus  splen- 
dides,  comme  l'indique  l'emploi  prédominant  des  cinq  parties  dans  les 
chœurs,  sans  parler  de  ceux  à  six  et  à  huit  parties  réelles.  L'évolution  ascen- 
dante de  la  forme  correspond  h  celle  du  fond...  Si  nous  comparons  entre  elles 
les  deux  œuvres,  nous  voyons  la  première  en  date,  celle  du  chrétien,  s'éman- 
ciper au  point  de  vue  confessionnel,  tout  en  restant  dans  un  esprit  nettement 
hiératique  et  liturgique;  bien  que  l'ampleur  du  développement  musical  ne  la 
rende  guère  pratique  pour  l'église.  Dans  la  messe  en  ré,  l'œuvre  du  déiste, 
ce  qui  restait  de  liturgique,  de  dogmatique,  s'efface,  disparaît  entièrement;  le 
caractère  impersonnel  ne  prévaut  plus;  l'élément  humain,  passionné,  pénètre 
l'œuvre,  lui  prête  un  style  plus  dramatique,  plus  communicatif.  Les  parties 
symphoniques,  s'acheminant  aussi  à  la  forme  dramatique,  se  rattachent  étroi- 
tement au  sujet  et  au  texte  ;  elles  servent  de  transitions,  elles  commentent  les 
sentiments  silencieux,  adoration  recueillie  ou  trouble  inquiet,  de  la  foule 
pieuse.  La  messe  en  ré,  à  cause  de  son  esprit  plus  encore  qu'à  cause  de  sa 
forme,  ne  peut  être  exécutée  qu'au  concert...  11  était  réservé  à  un  troisième 
artiste  de  tenter  un  nouvel  affranchissement  des  données  traditionnelles,  et 
de  transporter  le  symbole  dans  une  région  différente  encore,  la  scène  —  une 
scène  spéciale,  il  est  vrai  —  où  par  des  moyens  exclusivement  artistiques, 
mais  d'une  portée  moins  populaire  et  moins  universelle  peut-être,  pût  s'opérer 
la  synthèse  de  l'élément  hiératique  et  de  l'élément  humain. 

Et  maintenant,  entrons  dans  cette  œuvre  comme  dans  une  cathédrale,  impo- 
sante par  l'âge,  par  la  grandeur  et  la  beauté  des  proportions,  par  l'élévation 
des  pensers  que  sa  destination  provoque.  Et  qu'importe  que  l'édifice  soit 
roman  ou  gothique,  si  c'est  un  esprit  divin  qui  a  superposé  les  pierres  ou 
associé  les  accords?... 

111 

Le  Kyrie  offre  tout  d'abord  un  saisissant  exemple  d'exorde  ex  abrupto;  il 
s'ouvre  sans  préparation  par  trois  grandes  exclamations  du  chœur.  Cette 
invocation  à  cinq  voix  est  le  portique  superbe  d'un  édifice  d'une  architecture 
inconnue  avant  Bach,  l'admirable  fugue  expressive  à  cinq  entrées  dont  on 
peut  dire,  avec  plus  de  raison  encore  que  Wagner  parlant  du  motet  Singet 
dem  Herrn  ein  neues  Lied  :  «  On  est  comme  submergé  par  une  mer  d'har- 
monie. »  —  Le  Christe,  pour  deux  voix  de  femmes,  fait  contraste  avec  le 
morceau  précédent;  la  tendresse  humaine  y  domine;  le  style  y  respire  cette 
onction,  cette  mansuétude,  spéciales  à  Bach.  —  Le  second  Kyrie  est  une  belle 
fugue  à  quatre  parties,  dans  la  donnée  ordinaire  du  maître. 
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Le  début  mouvementé,  exultant,  du  Gloria,  aux  imitations  vocales  ser- 
rées, que  coupent  des  interludes  tout  rayonnants  de  la  splendeur  encore  vierge 
des  trompettes,  nous  conduit,  avec  un  essor  vertigineux,  à  une  fugue  mélo- 
dique prodigieuse  :  Et  in  terra  pax  hominibus.  Bach  s'y  abandonne  sans 
réserve  à  son  génie  de  musicien  pur.  Tout  est  à  cinq  voix.  Dans  ce  morceau, 
la  partie  la  plus  aiguë  de  trompette  est  jouée  par  un  instrument  spécial  en 
ré,  qui  monte  jusqu'au  mi  au-dessus  de  la  portée.  —  Un  air  du  second 
soprano,  Laudamus  te,  sert  de  transition  ;  il  est  à  la  fois  majestueux  et  fleuri. 
Solo  de  violon  dans  le  prélude  instrumental.  Très  belle  page  :  remarquer 
la  cadence  finale.  —  Gratias  agiiiius,  fugue  à  quatre  parties  dans  le  style 
courant  de  Bach.  Elle  est  répétée  textuellement  comme  morceau  final  sur  les 
paroles  :  Doua  nohis  pacem.  La  trompette  y  intervient  avec  un  éclat  éblouis- 
sant. —  Domine  Deiis,  duo  pour  ténor,  se  rapportant  au  dogme  mystérieux 
de  la  pluralité  des  personnes  en  un  seul  Dieu.  Les  sourdines  aux  cordes,  le 
dessin  flottant  et  le  susurrement  éthéré  de  la  flûte,  enfin  certaines  recherches 
dans  le  style  harmonique,  donnent  à  ce  morceau  une  couleur  mystique  spé- 
ciale. —  S'enchaînant  sans  interruption  avec  le  morceau  précédent,  le  Oiii 
tollis  se  déroule  selon  un  mode  grave,  et  sur  un  ton  tout  pénétré  de  l'acca- 
blement du  pécheur.  C'est  une  page  profondément  émouvante,  écrite  seule- 
ment à  quatre  parties,  les  «  premiers  soprani  »  se  taisant.  —  Qiii  sedes  ad 
dexteram,  air  de  contralto,  délicieusement  accompagné  par  le  timbre  péné- 
trant et  pur  du  Hautbois  d'amour.  Cet  instrument  est  un  hautbois  grave  en 
la,  c'est-à-dire  sonnant  à  la  tierce  mineure  au-dessous  de  l'ordinaire'.  — 
Qtioniam  tu  solus  sanctus,  autre  air  pour  basse  et  cor  solo.  Le  chœur  final  du 
Gloria,  Cum  Sancto  Spiritu,  est  d'une  puissance  et  d'une  sonorité  inouïes. 
Effets  de  tenues  vocales  enfièrement  nouveaux  à  l'époque  et  même  dans  le 
style  de  Bach.  On  pressent  Beethoven  et  la  Missa  solemnis. 

Sans  préparation,  les  cinq  groupes  de  voix,  se  superposant,  entonnent  les 
uns  après  les  autres  la  grande  profession  de  foi  :  Credo  in  unum  Deum.  C'est 
une  fugue  hiératique  d'une  magnificence,  d'une  ampleur  incomparables,  sur 
le  thème  du  plain-chant  liturgique,  que  les  grandes  fêtes  du  catholicisme  ont 
rendu  familier  et  populaire.  Ce  thème  passe  des  voix  à  l'orchestre,  soutenu 
par  un  dessin  continu  des  basses  à  cordes,  d'une  majesté  grandiose.  C'est  le 
triomphe  de  l'unité  des  pensées  dans  la  variété  des  esprits.  Patrem  omnipo- 
tentem,  chœur  à  quatre  voix.  Remarquer  la  nouveauté  du  procédé,  et  la  répé- 
tition obstinée  du  Credo  in  unum  Deum.  A  la  fin,  intervention  des  trompettes, 
superbe  péroraison.  —  Et  in  unum  Doniinum,  duo  pour  soprano  et  contralto. 
Le  souci  de  varier  les  effets  de  sonorité  vocale  est  évident  chez  le  maître.  — 


I.  Comme  supplément  indispensable  à  cette  rapide  analyse,  où  les  questions  techniques  n'ont 
pu  être  abordées,  je  ne  saurais  assez  recommander  la  lecture  des  dernières  pages  (^17  à  347)  du 
Nouveau  cours  d'orchesiration  de  F.  A.  Gevaert  (chez  Lemoine).  On  y  trouvera  un  parfait  résumé 
des  principes  de  l'orchestration  du  maître,  accompagné  d'une  liste  des  instruments  exceptionnels 
qu'il  emploie;  on  y  pourra  lire  reproduits  «  en  grande  partition  »,  le  Crucifixus  et  le  Sanctus  de 
la  Messe;  on  y  verra  la  note  judicieuse  consacrée  au  début  du  Credo  ;  on  y  constatera,  enfm, 
l'expression  d'un  enthousiasme  auquel  l'autorité  du  savant  directeur  du  Conservatoire  de 
Bruxelles  donne  quelque  prix.  —  Voir  aussi,  dans  ce  remarquable  ouvrage,  l'intéressante  note  de 
la  page  278  a  propos  de  la  musique  vocale  de  J. -S.  Bach.  Lire  d'ailleurs  tout  le  quinzième  et 
dernier  chapitre  ;  L'Orchestre  avant  Haydn. 
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Et  iiicaniaius  est,  à  cinq  voix.  Ici  noususommes  vraiment  au  cœur  de  l'œuvre. 
Cette  méditation,  profondément  recueillie,  du  mystère  le  plus  émouvant  pour 
Thumanité,  forme  avec  le  morceau  suivant,  Criicifixus,  un  chef-d'œuvre  dans 
un  chef-d'œuvre.  C'est  là,  traitée  en  style  d'imitation  libre,  une  sublime  et 
poignante  merveille  d'expression.  Sans  précédents,  sinon  dans  l'auteur  même 
(Cantates),  elle  n'a  pas  été  imitée  depuis.  —  Avec  le  Resurrexit,  nous  pas- 
sons soudain  des  ombres  mystérieuses  et  douloureuses  à  la  pleine  lumière 
du  jour,  du  deuil  à  la  joie.  La  jubilation  éclate,  elle  est  portée  à  son  comble. 
—  Et  in  Spiritum  Sanctum,  air  de  basse  avec  deux  hautbois  d'amour,  où, 
par  un  miracle  d'union,  le  charme  du  dialogue  instrumental  s'associe  à  l'au- 
torité magistrale,  épiscopale,  pourrait-on  dire,  de  la  voix  de  l'interprète.  — 
Confiteor  iinum  baptisma,  chœur  final  du  Credo,  d'un  travail  polyphonique 
serré.  L'épisode  adagio,  interrompant  le  mouvement,  déroulant  des  harmonies 
inconnues,  d'une  angoisse  étrange  et  presque  fantastique,  est  un  coup  de 
génie  extraordinaire,  qui  nous  entr'ouvre  les  régions  les  plus  inaccessibles  du 
rêve.  Il  est  suivi  d'une  Coda  à  l'allure  frénétique,  qui  clôt  cette  création  éton- 
nante du  Credo. 

Il  semble,  après  cette  succession  de  merveilles,  que  nous  ne  puissions 
aller  plus  loin...  Le  Sancius  est  encore  une  surprise  de  nouveauté,  un  éblouis- 
sement  de  clarté  céleste.  Le  Resurrexit  était  l'explosion  de  la  lumière,  le 
Sanctus  en  est  l'irradiation  infinie.  Dans  leur  sérénité  triomphante,  les  trois 
trompettes  se  détachent  comme  des  diamants  sur  la  nappe  lumineuse  des  six 
parties  réelles,  chacun  des  deux  groupes  de  femmes  étant  divisé  en  deux,  et 
établissant  ainsi  la  prédominance  des  timbres  angéliques.  Ce  Sanctus  inou- 
bliable s'enchaîne  avec  un  Pïeni  sunt  d'un  élan  irrésistible,  qui  rentre  d'ail- 
leurs dans  la  donnée  ordinaire.  —  L'Hosannah  est  un  double  chœur,  chacun 
des  deux  chœurs  comprenant  quatre  parties.  Les  deux  chœurs  dialoguent  ou 
s'unissent,  donnant  souvent  huit  parties  réelles.  C'est  encore  une  création 
gigantesque.  —  Benedictus,  air  de  ténor  avec  violon  solo,  d'une  beauté,  d'une 
suavité  divines.  Le  colosse  se  repose  de  ces  chœurs  titaniques,  et  nous  avec 
lui;  il  s'attendrit,  et  nous  baignons  dans  une  atmosphère  d'amour  idéal.  — 
Reprise  de  VHosannah. 

Agnus  Dei,  air  de  contralto,  touchante  expression  du  repentir  d'une  âme 
ardente  qui  a  péché  et  s'humilie.  Encore  une  admirable  page,  d'un  accent 
infiniment  pénétrant,  d'une  merveilleuse  pureté  de  forme.  —  Dona  nobis 
pacein,  fugue  à  quatre  voix,  répétition  du  Gratias  agimus. 

IV 

Telle  est  l'œuvre  que  vient  d'exécuter  la  Société  des  Concerts  du  Conser- 
vatoire, le  22  février  et  le  ler  mars  1891  ^ 

Fondée  par  Habeneck  vers  1828  pour  faire  connaître  l'œuvre  symphonique 
de  Beethoven,  la  Société  des  Concerts  n'a  pas  failli  à  cette  glorieuse  tâche. 
Elle  s'est  acquis  dans  son  accomplissement  une  juste  renommée.   Le  danger 

I,  La  Messe  doit  être  donnée  de  nouveau  en  concert  supplémentaire,  le  dimanche  3  mai  1891, 
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pour  elle,  après  plus  de  cinquante  ans  d'un  tel  exercice,  était  de  s'immobi- 
liser, de  méconnaître  la  loi  de  progrès  et  de  renouvellement.  Les  symphonies 
de  Beethoven  faisant  l'office  d'un  nombril  pour  la  somnolente  Société,  quel 
contresens  !  Le  maître  de  la  Neuvième  n'avait-il  pas  lui-même  jeté  un  pont 
merveilleux  de  la  symphonie  purement  instrumentale  à  la  symphonie  vocale? 
Bien  plus,  s'engageant  résolument  dans  cette  voie  nouvelle,  élargissant  sa 
donnée  première,  n'avait-il  pas  écrit  cette  Missa  solcmiiis,  devenue  par  sa 
mort  prématurée  son  testament,  le  magnifique  couronnement  de  son  œuvre? 
Ne  signifiait-il  pas  ainsi  quel  prix  il  attachait  à  cette  féconde  association  de 
l'orchestre  et  des  voix  humaines? 

11  semble  que  la  conduite  de  la  Société  des  Concerts  fût  toute  tracée,  puis- 
qu'elle disposait  de  chœurs  excellents.  Le  maître  qui  était  sa  force,  son  hon- 
neur, sa  raison  d'être,  ne  lui  dictait-il  pas  lui-même  son  devoir,  ne  lui  indi- 
quait-il pas  son  salut?  Et  pourtant  nous  avons  connu  le  temps  où  cette  voix 
d'outre-tombe  n'était  guère  plus  entendue  que  d'autres.  La  Société  des  Con- 
certs se  reposait  sur  ses  lauriers,  elle  commençait  à  sommeiller.  Cependant  on 
veillait,  on  travaillait,  on  marchait  autour  d'elle,  et  Wagner  passait  à  sa  porte. 
Il  lui  rendit  le  service  de  la  tirer  de  son  assoupissement.  Par  bonheur,  ce 
sommeil  qui  pouvait  être  sa  perte  précédait,  préparait,  peut-être,  un  beau 
réveil. 

Il  faut  être  juste  :  le  mérite  de  ce  réveil  salutaire  revient  pour  la  plus  grande 
part  à  l'homme  actuellement  à  la  tête  de  la  Société  des  Concerts,  et  que  je 
qualifierais  de  providentiel,  si  sa  modestie  ne  devait  s'y  opposer...  La  vertu 
cachée  qui  gît  en  les  choses  est  immortelle,  mais  elle  peut  y  dormir  longtemps, 
s'il  ne  survient  l'être  divinateur  préposé  par  le  destin  à  l'en  tirer,  à  ia  révéler 
au  monde.  Souvent,  des  années  durant,  l'âme  des  chefs-d'œuvre  demeure 
obscure,  captive,  attendant  d'être  rendue  à  la  lumière,  à  la  liberté.  La  Belle  au 
bois  dormant  rêve  de  son  prince;  Andromède,  d'un  gémissement  afftnbli  que 
couvre  l'éternelle  voix  de  la  mer,  appelle  Persée.  Mais  après  les  heures,  les 
siècles  écoulés,  dans  quel  radieux  éclat-  apparaît  le  sauveur,  et  que  la  ren- 
contre est  touchante!...  Il  n'est  pas  de  plus  grande  joie  au  monde  que  de 
délivrer  cette  âme  captive  des  chefs-d'œuvre,  sinon  de  la  faire  naître  soi-même. 
Affranchir  le  génie,  lui  restituer  sa  dignité  abolie  et  ses  titres  oubliés,  de- 
meure un  glorieux  sacerdoce.  Bienheureux  ceux  qui  sont  élus  pour  l'accom- 
.  plir! 

M.  Garcin,  le  vaillant  chef  d'orchestre  de  la  Société  des  Concerts,  a  su 
mériter  ce  bonheur  et  faire  le  nôtre.  Il  semble  que,  comme  dit  M.  Renan,  il 
ait  été  créé  par  décret  nominatif  de  l'Eternel  pour  nous  faire  connaître  les  deux 
chefs-d'œuvre  incomparables  de  la  symphonie  orchestro-chorale,  la  Missa 
soie/unis  de  Beethoven,  et  la  Grande  messe  en  si  mineur  de  Bach.  Musicien 
consommé,  esprit  clairvoyant,  vouloir  ferme  dans  sa  douceur,  et  persévérant 
malgré  les  obstacles,  il  a  su  vaincre  les  résistances,  dissiper  les  doutes,  sou- 
tenir les  défaillances  de  l'équipage  dont  il  est  le  capitaine.  II  avait  la  foi  :  avant 
tous  les  autres,  il  apercevait  la  terre,  invisible  à  d'autres  yeux  ;  et  maintenant 
le  succès  récompense  ses  efforts,  succès  inattendu  seulement  pour  ceux  qui 
n'avaient  pas  étudié  ces  questions,  réfléchi  aux  nécessités  que  j'exposais. 
Maintenant  la  terre  est  en  vue,  et  tout  le  monde,  capitaine,  matelots,  passagers. 
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unis  dans  un  commun  élan,  débarquent  sur  ce  rivage  couleur  d'espérance, 
abordent  d'un  cœur  réconforté  à  ce  pays  inconnu  et  merveilleux. 

Il  serait  injuste  de  ne  pas  associer  à  cette  victoire  M.  Heyberger,  ce  maître 
chef  de  chœurs,  qui  a  secondé  M.  Garcin  de  toute  sa  précieuse  expérience 
en  présidant  aux  études  ardues  de  la  partie  vocale;  secondé  lui-même,  pour 
l'accompagnement,  par  un  musicien  aussi  accompli  que  M.  Paul  Vidal. 

Mm  s  Lépine,  Landi,  Boidin-Puisais,  ont  mis  tout  leur  talent  au  service  d'une 
musique  encore  peu  familière  à  tous,  très  difficile  d'interprétation,  et  qui 
exige  un  style  différent  du  style  propre  à  la  musique  moderne;  leur  effort  a 
été  très  apprécié;  M'ie  Landi  a  été  particulièrement  goûtée  dans  ses  deux  airs 
de  contralto,  qui  sont  de  toute  beauté  et  portent  leur  interprète.  M.  Warm- 
brodt  a  chanté  avec  souplesse  et  avec  charme  son  duo  et  le  divin  BenedicUis  ; 
indisposé  le  second  dimanche,  il  a  dû  être  remplacé  au  pied  levé  par  M.  Dela- 
querrière,  qui  ne  s'est  pas  mal  tiré  de  sa  tâche  improvisée. 

MM.  Taffanel,  Gillet,  Teste,  ne  sont  pas  seulement  une  flûte,  un  hautbois, 
une  trompette  :  ils  sont  la  flûte,  le  hautbois,  la  trompette  même.  Il  convient 
de  ne  pas  oublier  M.  Bas,  qui  jouait  le  second  hautbois  d'arhour  de  l'air  de 
basse.  Du  reste,  c'est  à  tous  les  membres  de  cette  élite  qu'il  faudrait  adresser 
des  éloges,  individuellement  et  en  corps,  en  leur  associant  les  vaillants 
chœurs,  où  d'ailleurs  les  groupes  des  femmes  auraient  eu  besoin  d'être  ren- 
forcés pour  la  circonstance,  notamment  dans  tous  les  grands  morceaux  fugues 
et  les  parties  d'éclat. 

Quant  à  M.  Guilmant,  l'éminent  organiste  de  la  Trinité,  il  a  droit  à  une 
mention  toute  spéciale.  Après  avoir  réalisé  lui-même  la  partie  d'orgue  de  cette 
messe  en  parfait  musicien,  il  l'exécute  en  parfait  virtuose.  C'est  tout  dire. 
L'intervention  de  l'orgue  étant  décisive  dans  l'œuvre,  il  faut  se  féliciter  que  le 
soin  de  tenir  l'instrument  hiératique  par  excellence  ait  été  confié  à  M.  Guilmant. 

Mention  spéciale  aussi  à  M.  Berthelier,  chargé  des  deux  solos  de  violon 
qu'il  joue  avec  charme,  surtout  celui  du  Benedictus. 

V 

Voici  donc  l'œuvre  dépositaire  de  la  pensée  suprême  de  Bach  exécutée  en 
France  pour  la  première  fois.  Elle  venait  de  l'être,  en  ces  dernières  années,  à 
Bâle  et  à  Londres,  j'ignore  si  elle  a  jamais  été  donnée  dans  son  entier  en  Alle- 
magne, même  à  Leipzig,  siège  de  la  Bachgesellschaft...  Ici,  elle  n'était  encore 
qu'aux  musiciens;  maintenant,  la  voici  à  tout  le  monde. 

Désormais,  la  voie  est  ainsi  largement  ouverte  :  il  importe  que  la  Société 
des  Concerts  continue  d'y  marcher.  C'est  un  Nouveau-Monde  à  explorer.  Les 
deux  Passions,  VOraforio  de  Noël,  les  Motets,  doivent  nous  être  révélés;  le 
paradis  des  Cantates  ne  doit  pas  nous  rester  à  tout  jamais  fermé.  Une  seule 
société  à  Paris,  la  Société  nationale  de  Musique,  a  eu  le  mérite  de  donner  le 
premier  signal  ;  avec  des  ressources  restreintes,  avec  des  moyens  modestes, 
elle  a  entrepris  l'œuvre  d'initiation  qui  s'impose;  elle  y  persévère  sans  défail- 
lance. Cet  exemple  ne  doit  pas  passer  inaperçu.  C'est  maintenant  à  ceux  qui 
disposent  des  ressources  abondantes  et  des  grands  moyens  à  prendre  l'avance. 
Il  y  a  là  l'occasion  d'une  émulation  noble  et  féconde. 
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Avant  de  finir,  une  citation  encore,  d'un  enfimt  de  ce  Leipzig  où  s'exerça 
excellemment  le  prodigieux  génie  du  maître  de  la  Messe  en  si  mineur.  Car  en 
cette  cité  gratifiée  d'une  double  gloire,  où  Gœthe  avait  passé,  devait  naître 
Richard  Wagner,  qui  jamais  ne  manqua  une  occasion  de  saluer  de  son  filial 
hommage  le  sublime  Cantor  de  la  Thomasschule .  Sans  les  récitatifs  des  Can- 
tates, sans  les  airs  des  Cantates  de  mariage  (Trauungscantaten),  sans  les 
Chorals,  que  seraient  Hans  Sachs  et  les  Meistersinger?  Sans  les  Oratorios  >t 
la  Messe,  que  seraient  Gurnemanz  et  Parsifal? 

«  A  côté  de  la  science  si  profonde  qu'on  trouve  dépensée  dans  les  compo- 
sitions de  Bach  avec  la  plus  exubérante  prodigalité,  écrit  Wagner  dans  l'opus- 
cule cité  au  début  de  cette  étude,  on  y  voit  prédominer  une  interprétation  du 
texte,  simple,  énergique,  atteignant  souvent  aux  plus  hauts  sommets  de  la 
poésie.  En  outre,  la  perfection  de  la  forme,  dans  ces  œuvres,  est  si  grande,  si 
absolue,  qu'elle  n'est  dépassée  par  aucune  autre  production  artistique...  Bien 
plus,  dans  ses  oratorios,  dans  ses  grandes  compositions  sur  la  Passion,  nous 
trouvons  ce  genre  encore  amplifié  et  agrandi.  Quelle  richesse,  quel  épanouis- 
sement d'art  !  Quelle  vigueur,  quelle  clarté,  et  pourtant  quelle  simplicité, 
quelle  pureté  !  » 

Il  est  bon  de  constater  cette  filiation  du  génie;  il  est  doux  de  sentir,  de 
révérer  l'identité  de  l'esprit  immortel,  se  reconnaissant  sous  des  formes  pas- 
sagères, illusoires,  à  travers  les  vicissitudes  du  temps  et  de  l'espace. 

#t  ^  ^ 

LA    RÉFORME    ROMAINE    DU    PLAIN-CHANT 

APRÈS  LE  CONCILE  DE  TRENTE 


Les  amateurs  de  chant  grégorien  sont  encore  sous  l'impression  produite  par 
deux  brochures  de  Mgr  Respighi,  où  l'auteur  démontrait  la  part  toute  néga- 
tive revenant  à  Palestrina  dans  la  compilation  de  l'édition  dite  Médicéenne.  Un 
ouvrage  récemment  publié  par  le  R.  P.  Raphaël  Molitor  sous  le  titre  placé  en 
tête  même  de  cet  article  i  vient  non  seulement  confirmer  les  résultats  du  docte 
prélat  romain,  mais  encore  les  amplifier,  et  en  partie  aussi  les  préciser  et  les 
rectifier,  grâce  à  de  nouveaux  documents  découverts  par  l'auteur. 

Du  reste,  le  jeune  et  érudit  Bénédictin  envisage  la  question  à  un  point  de 
vue  plus  vaste,  attendu  qu'il  suit  les  partisans  de  la  fameuse  édition  sur  leur 
propre  terrain.  Ceux-ci,  en  effet,  se  sont  attachés,  avec  autant  de  succès  que 
d'opiniâtreté,  à  assimiler  la  réforme  romaine  du  chant  grégorien  à  celle  des 
textes  liturgiques  prescrite  par  le  Concile  de  Trente.  L'une,  disent-ils,  est  la 
continuation,  la  conséquence,  le  pendant  de  l'autre,  et  partant  doit  être  sou- 
mise aux  mêmes  conditions  et  aux  mêmes  lois.  Examiner  la  valeur  de  ces 
assertions  à  l'aide  des  documents  historiques,  telle  est  la  tâche  que  Dom  Mo- 
litor s'est  imposée  et  dont  il  s'est  acquitté  jusqu'ici  avec  plein  succès.  Ses 
conclusions  sont  entièrement  en  faveur  de  la  tradition. 

I.  Die  nachlrideiilinische  Choralrefonn,  von  P.  Raphaël  Molitor.  Leipzig,  Leuckart,  1901. 
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Deux  phases  ou  périodes  distinguent  l'histoire  de  la  réforme  du  chant  de 
TEgiise  latine  :  la  première,  sous  le  pontitkat  de  Grégoire  XIII,  la  seconde, 
sous  celui  de  Clément  VIll  et  de  Paul  V.  De  là  deihx  volumes  dont  le  premier 
seul  a  paru. 

Sans  suivre  le  procédé  analytique  de  l'auteur  —  la  clarté  y  perd  quelque 
peu,  —  nous  préférons  synthétiser  et  condenser  les  résultats  si  heureusement 
obtenus  et  nous  les  résumons  en  ces  trois  propositions,  correspondant 
d'ailleurs  aux  trois  parties  du  volume  : 

p"e  prop.  :  Le  Concile  de  Trente  n'a  pas  eu  une  inJJuefice  directe  et  immédiate 
sur  la  réforme  musicale  inaugurée  sous  Grégoire  XIII  {V'^  partie  :  «  Après  le 
Concile  de  Trente»). 

26  prop.  :  On  ne  peut  même  pas  conclure  à  une  influence  morale  on  indirecte 
en  ce  sens  qu'une  telle  réforme  eût  été  selon  l'esprit  du  même  Concile 
(Ile  partie  :  «  Pour  et  contre  la  tradition  »). 

y  prop.  :  En  particulier,  les  innovations  de  Palestrina,  tendant  à  déroger  cà 
la  vraie  tradition,  n'eurent  aucun  résultat  (111^  partie  :  «  La  Réforme  »). 


Le  Concile  de  Trente,  en  prescrivant  la  réforme  des  livres  liturgiques,  n'a 
pas  voulu  rétendre  aux  textes  mélodiques  du  plain-chant,  ni  en  imposer 
l'unification.  Ceci  ressort  immédiatement  des  faits  historiques.  En  effet,  pour- 
quoi les  Pères  du  Concile  se  sont-ils  abstenus  de  toute  indication  à  ce  sujet, 
alors  qu'ils  en  avaient  une  occasion  on  ne  peut  plus  favorable  en  traitant  de  la 
réforme  de  la  musique  ecclésiastique  en  général  ?  Ensuite  cette  réforme  même 
ne  devait-elle  pas  être  exécutée  d'une  façon  toute  différente  de  la  réforme  des 
textes  liturgiques?  Tandis  que  le  Souverain  Pontife,  au  nom  du  Concile, 
faisait  travailler  à  la  revision  des  textes  sous  ses  yeux  et  se  chargeait  lui-même 
d'imposer  à  l'univers  latin  en  communion  avec  lui  les  corrections  survenues, 
la  réforme  musicale,  au  contraire,  fut  laissée  au  soin  des  évêques  et  des 
synodes  particuliers.  Or,  que  de  variétés  devaient  résulter  forcément  de  ces 
réformes  locales  !  Chaque  diocèse  avait  ses  traditions,  ses  usages,  ses  besoins 
particuliers,  dont  le  pasteur  devait  nécessairement  tenir  compte  dans  les  me- 
sures à  prendre. 

Du  reste,  les  décrets  des  synodes  diocésains  tenus  en  vue  de  répondre  aux 
vœux  du  concile  de  Trente  en  font  manifestement  foi.  Pas  un  mot  d'unifica- 
tion. Presque  toujours.  Tunique  question  est  de  mettre  les  livres  de  chant 
d'accord  avec  les  textes  réformés  du  Bréviaire  et  du  Missel  et  de  publier  à  cet 
efïet  de  nouveaux  livres  de  chœur  propres  au  diocèse.  Parfois  on  cherche  à 
remédier  à  certains  abus  qui  s'étaient  glissés  dans  la  pratique,  mais  on  ne 
touche  pas  autrement  aux  textes  mélodiques.  Si  d'autres  fois  il  est  question 
de  réduire  des  neumes,  l'on  a  en  vue  —  les  documents  le  font  voir  clairement 
—  non  les  neumes  et  les  mélismes  traditionnels  du  chant  grégorien,  mais  bien 
ces  fréquentes  ajoutes  faites  à  la  fin  des  antiennes  et  autres  chants.  Elles  étaient 
destinées  à  l'origine,  comme  aujourd'hui  encore  dans  le  chant  de  l'Église 
grecque,  à  signaler  au  président  du  chœur  ou  au  prêtre  officiant  la  fin  d'une 
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série  d'antiennes  ou  de  tropaires  exécutés  par  le  chœur,  et  le  moment  où  il 
devait  lui-même  entonner,  ou  bien  aussi  à  jouer  le  rôle  de  l'orgue  de  nos  jours. 
Mais  ces  formules,  discrètes  au  début,  avaient  parfois  dégénéré  peu  à  peu  en 
longues  tirades  ou,  contrairement  à  leurs  destination  première,  elles  avaient 
été  ajoutées  à  tous  les  chants  indistinctement.  Dans  ce  cas  les  décrets  de  cer- 
tains diocèses  les  ramenaient  à  leurs  limites  et  à  leurs  fonctions  premières  et 
faisaient  ainsi  œuvre  de  restauration  (11,  2). 

Pas  plus  que  le  Concile  de  Trente,  Pie  V,  le  premier  chargé  d'opérer  la  ré- 
forme liturgique,  ne  manifesta  l'intention  de  «  réformer  »  ou  d'  «  unifier  »  le 
chant  de  l'Église  latine.  Bien  au  contraire,  certains  induits,  entre  autres  un 
moiii.proprioda.te  du  17  décembre  1571  et  imprimé  dans  le  Missel  de  Plantin 
(Anvers,  1572),  font  voir  clairement  que  ce  pape,  loin  de  prohiber  certains 
usages  locaux,  s'en  fit  même  le  protecteur,  pourvu  qu'ils  eussent  pour  eux 
une  bonne  tradition.  C'est  ainsi  que  l'Église  de  Tolède  fut  autorisée  à  se  ser- 
vir de  son  ton  de  préface  et  d'autres  chants  particuliers.  Ces  choses  d  ailleurs 
ne  touchaient  pas  à  l'essence  de  la  liturgie.  Et  le  pape  dut  se  montrer  d'autant 
plus  large  à  leur  endroit,  qu'il  n'imposa  même  pas  le  Missel  et  le  Bréviaire 
partout,  mais  seulement  là  où  un  usage  local  existant  depuis  plus  de  deux  cents 
ans  ne  put  être  démontré  (II,  i,  p.  20)1. 

Pourtant,  sous  le  pape  Grégoire  XIII,  l'idée  d'une  réforme  dans  le  chant 
ecclésiastique  se  fit  sentir  davantage.  Par  un  bref  du  25  octobre  1577^,  ce 
pontife  commit  le  soin  de  réformer  le  chant  grégorien  à  deux  musiciens  de  la 
chapelle  pontificale,  Palestrina  et  Zoïlo.  Ce  document,  comme  bien  l'on  pense, 
est  d'une  importance  capitale  et  digne  d'observation.  Aussi  en  donnerons- 
nous  la  traduction  française  : 

«  Puisqu'il  a  été  observé  que  les  antiphonaires,  graduels  et  psautiers  notés 
en  plain-chant  et  employés  dans  la  célébration  des  louanges  divines  et  dans 
les  offices  de  l'Église,  à  la  suite  (post)  de  l'édition  des  Bréviaires  et  Missels 
faite  selon  les  prescriptions  du  Concile  de  Trente,  sont  remplis  de  nombreux 
barbarismes,  d'obscurités,  de  contradictions,  de  superfétations,  dus  soit  à  l'inap- 
titude soit  à  la  négligence,  soit  encore  à  la  malice  des  rédacteurs  (composUc- 
rum),  copistes  et  imprimeurs  :  Nous,  désireux  de  pourvoir,  avec  Taide  de  Dieu, 
à  ce  que  ces  livres,  comme  d'ailleurs  il  est  juste  et  convenable,  soient  conformes 
aux  Bréviaires  et  Missels  susdits,  et  à  ce  qu'en  même  temps,  débarrassés  et 
purgés  des  superfétations,  des  barbarismes  et  des  obscurités,  ils  soient  rédi- 
gés {ita  apientur)  de  façon  à  pouvoir  par  leur  entremise  célébrer  le  nom  de 
Dieu  d'une  manière  respectueuse,  intelligible  et  dévotieuse,  nous  avons  décidé 
de  vous  choisir,  vous  dont  l'expérience  dans  l'art  de  la  musique  et  du  chant, 
et  de  plus,  la  foi,  le  zèle  et  la  piété  envers  Dieu,  sont  à  toute  épreuve,  afin  de 
vous  confier  cette  tâche  de  préférence  à  d'autres,  dans  la  ferme  confiance  que 
vous  satisferez  pleinement  Nos  désirs.  C'est  pourquoi  Nous  vous  chargeons  de 

1.  A  cette  occasion  nous  nous  permettons  d'exprimer  un  regret.  Il  y  a  quelques  années,  cer- 
tains diocèses  d'Allemagne  ont  abandonné  leurs  formules  tant  de  fois  séculaires  et  certainement 
conformes  à  la  tradition,  en  outrepassant  ainsi  les  intentions  de  l'Église.  Seuls  un  zèle  intem- 
pestif ou  un  terrorisme  exercé  par  certain  parti  peuvent  excuser  en  paitie  cette  manière  de  faire. 

2.  Découvert  par  le  Père  Molitor,  aux  archives  de  l'État  à  Florence,  dans  une  liasse  de  papiers 
avec  cette  étiquette  :  Slaïupeiia  Orienlaïe. 


222 


reviser  et,  dans  la  mesure  qu'il  vous  semblera  opportun,  de  purger,  corriger 
et  réformer  les  antiphonaires,  graduels  et  psautiers  et  tous  les  chants  en  usage 
dans  les  églises  selon  le  rite  de  la  sainte  Église  romaine  dans  la  célébration 
tant  des  heures  canoniales  que  des  autres  offices  divins,  et  Nous  vous  donnons, 
par  la  teneur  des  présentes,  et  en  vertu  de  Notre  autorité  apostolique,  pleine 
liberté  et  plein  pouvoir  en  ces  matières  ;  et,  afin  que  vous  soyez  à  même 
d'accomplir  ce  travail  avec  plus  de  célérité  et  plus  d'exactitude,  Nous  vous- 
autorisons  à  vous  adjoindre,  selon  votre  bon  plaisir,  comme  collaborateurs, 
d'autres  musiciens  expérimentés.  —  Donné  à  Rome,  à  Saint-Pierre,  sous  l'an- 
neau du  Pêcheur,  le  2S  octobre  1577,  de  Notre  Pontificat  l'an  sixième.  » 

Tel  est  le  document  officiel  inaugurant  la  première  réforme  du  chant  ecclé- 
siastique. 

Constatons  avant  tout  que  rien  dans  ses  termes  n'oblige  ni  même  permet 
d'attribuer  à  son  auteur  l'intention  d'unifier  le  chant  ecclésiastique  en  vérin 
des  prescriptions  du  Concile  de  Trente  touchant  la  réforme  liturgique,  si  ce 
n'est  de  nouveau  sous  le  rapport  des  textes  à  employer  uniformément  partout 
et  dans  tous  les  livres  liturgiques.  En  effet,  ce  n'est  pas  un  motu  proprio,  un 
document  émané  de  l'initiative  personnelle  du  Souverain  Pontife,  c'est  un  bref 
provoqué  par  les  observations  de  tierces  personnes  (Oiioniam  animadversum 
est)  seules  responsables  de  leurs  critiques  1. 

Mais,  quelles  sont  ces  observations  qui  ont  provoqué  une  intervention  du 
pape  et  qui  ont  été  ainsi  l'occasion  d'une  réforme  musicale?  C'est  là  une  ques- 
tion du  plus  haut  intérêt.  Le  bref  parle  de  barbarismi,  obscuritates,  contrarie- 
tates,  superflu itates,  que  les  musiciens  auraient  à  écarter.  Que  sont  ces  obscu- 
rités, ces  contradictions,  et  surtout  ces  «  barbarismes  »  et  ces  «  superfluités  » 
ou  prolixités  ?  Sont-ce  les  neumes  étendus  qui  surmontent  les  pénultièmes 
brèves,  et  toutes  ces  autres  particularités,  si  souvent  taxées  de  défauts  dans  le 
chant  traditionnel  ? 

Le  contexte  ne  souffi'e  pas,  ce  semble,  une  interprétation  de  ce  genre.  Le 
bref,  d'après  le  Père  Molitor,  parle  non  de  vieux  défauts,  mais  de  défauts 
récemment  introduits  ou  du  moins  apparaissant  seulement  depuis  l'édition 
«  réformée  »  du  Bréviaire  et  du  Missel.  Le  but  immédiat  est  donc  de  rendre 
les  livres  de  chant  conformes  à  ceux  du  texte  réformé  :  c'est  là  la  base  sur  la- 
quelle devait  s'opérer  Toeuvre  de  la  correction  qui  y  est  prescrite. 

En  effet,  la  nouvelle  rédaction  avait  retranché,  interverti,  remplacé  les- 
textes  anciens.  Adapter  (aptentur)  ces  nouveaux  textes  aux  anciennes  mélo- 
dies n'était  certes  pas  chose  aisée,  et  demandait  des  hommes  compétents. 
Ceux-ci  faisant  défaut,  les  applications  devaient  forcément  être  maladroites  et 
barbares  (barbarismi),  pleines  d'inconséquences  (contrarietates) ,  et  consé- 
quemment  de  confusions  de  toutes  sortes  ;  de  plus,  si  dans  tel  endroit  du  nou- 


I.  Les  documents  permettent  de  supposer  que  ces  personnes  mêmes  n'en  vinrent  à  leurs  ob- 
servations et  à  leurs  idées  de  réforme  qu'à  propos  d'autres  entreprises  et  projets  du  pape. 
Grégoire  XIII  venait  d'établir  ou  du  moins  d'agrandir  la  nouvelle  imprimerie  polyglotte,  en  vue 
surtout  d'assurer  la  transmission  fidèle,  exacte,  des  textes  liturgiques  dans  les  pays  étrangers.  Une 
édition  de  tous  les  livres  liturgiques  fut,  selon  toute  probabilité,  simultanément  prise  en  considé- 
ration et  provoqua  de  son  côté  les  observations  et  propositions  de  réforme  dont  nous  parlons, 
mais  dont  la  portée  musicale  ne  lui  était  probablen-ient  pas  clairement  apparue. 
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veau  texte  certaines  formules  additionnelles  telles  que  Dicit  Domimts,  etc., 
étaient  retranchées,  dans  les  livres  de  chant  elles  étaient  maintenues  (super- 
fluitates).  Et  tous  ces  défauts  qu'on  observait  dans  ce  travail  d'accommode- 
ment pouvaient  provenir  soit  de  V ignorance  des  principes  d'art,  soit  d'une  cer- 
taine négligence  à  noter  en  détail  tous  les  changements,  soit  aussi  d'une  trop 
grande  opiniâireié  {ex  malitia)  de  la  part  des  chantres,  souvent  rédacteurs  en 
même  temps,  à  conserver  certaines  parties  abolies  :  par  exemple  les  phrases 
farcies,  répétées  ou  les  neumes  finals,  etc.  (I,  3). 

Encore  un  coup  —  nous  sommes  en  droit  de  le  demander  —  peut-on  parler 
dans  ce  cas  d'une  influence  directe  et  immédiate  des  prescriptions  du  Concile 
de  Trente  à  l'endroit  de  la  réforme  liturgique  sur  les  mélodies  grégoriennes, 
tendant  en  particulier  à  les  abréger?  Que  si  l'on  y  a  touché,  c'est  que  le  tra- 
vail d'adaptation  des  anciens  textes  aux  nouveaux  a  été  une  simple  occasion 
d'une  retouche  de  ces  mêmes  mélodies ^  Sans  quoi,  aux  termes  mêmes  du 
bref,  il  faudrait  dire  que,  dans  l'idée  du  Souverain  Pontife,  l'Eglise  latine  entière 
durant  de  longs  siècles  n'aurait  jamais  loué  Dieu  d'une  manière  respectueuse, 
intelligible  et  dévotieuse. 

Du  reste,  cette  interprétation  de  la  teneur  du  bref  est  confirmée  par  le 
volum  juridique  du  tribunal  de  la  Rota,  du  2  juin  1599,  dans  le  procès  du 
fils  de  Palestrina  :  «  Grégoire  XIII,  y  lisons-nous,  avait  chargé  Palestrina  et 
Zoïlo  de  reviser  et  de  réformer  les  livres  de  plain-chant,  de  manière  que,  débar- 
rassés des  superfluiiés,  des  barbarismes  et  des  obscurités,  ils  fussent  conformes 
au  bréviaire  et  au  missel  réformés  (p.  34)-  » 

Une  information  anonyme  sur  la  réforme  du  plain-chant,  écrite  peu  avant 
ce  votum,  exprime  même  l'idée  que  ce  serait  une  bonne  et  sainte  entreprise 
que  de  ramener  le  plain-chant  à  son  état  premier,  idée  qui,  au  dire  de  l'ano- 
nyme, aurait  été  partagée  par  Pie  V  et  Grégoire  XllI. 

Mais  nous  avons  mieux  que  ces  témoignages  indirects  et  privés.  C'est 
une  interprétation  quasi  officielle  du  bref  par  le  chanoine  Boccapadule,  maître 
de  la  chapelle  pontificale.  Elle  dit  nettement  que  les  deux  musiciens  n'avaient 
pas  de  changement  à  faire  dans  les  mélodies  grégoriennes.  Cette  interpréta- 
tion donnée  d'abord  verbalement  au  prêtre  Don  Fernando  de  las  Infantas  à  la 
suite  d'une  interpellation  et  après  un  examen  préalable  d'objections  soulevées 
par  lui,  reçut  ensuite  la  très  haute  sanction  dans  une  déclaration  adressée  par 
la  cour  pontificale  au  roi  d'Espagne,  et  qui  fit  croire  à  Madrid  que  Sa  Sainteté 
avait  interdit  toute  innovation. 

I .  Il  ne  serait  donc  même  pas  nécessaire  de  recourir  à  l'hypothèse  d'un  travail  d'adaptation 
pour  expliquer  d'une  part  les  défauts  signalés  dans  le  bref,  et  de  l'autre  les  raisons  qu'il  en  donne. 
On  peut  aisément  concevoir  que  de  tels  défauts  devaient  nécessairement  apparaître  non  dans  les 
textes  mélodiques,  mais  dans  les  paroles  chantées,  en  confrontant  celles-ci  avec  la  rédaction  des 
livres  liturgiques  réformés.  Le  pape  (ou  plutôt  les  critiques)  attribue  ces  passages  relativemeiil 
donc  défectueux  à  différentes  causes  qui  ont  pu  se  produiie  dans  la  suite  des  âges,  sans  être  simul- 
tanées. Ces  défauts  ne  regarderaient  alors  nullement  les  chants,  mais  les  paroles  des  chants.  Du 
reste,  fût-il  même  question  de  défauts  proprement  musicaux  à  réformer,  ceux-ci,  dans  la  pensée 
du  pape,  ne  viennent  qu'en  seconde  ligne.  L'objet  principal  de  son  bref  est  la  conformité  des 
textes.  Pour  le  côté  musical,  il  s'en  réfère  apparemment  à  ceux  qui  ont  fait  les  observations  sans 
prétendre  en  saisir  toute  la  portée  (et  conséquemment  sans  y  attacher  une  grande  importance), 
ainsi  que  le  donne  à  entendre  Don  Fernando  de  las  Infantas  dans  sa  lettre  adressée  îi  Philippe  II 
d'Espagne  sous  la  date  du  25  novembre  1377  (Appcnd.  n"  2). 
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Cette  déclaration  serait-elle  compatible  avec  l'intention  du  pape,  d'ordonner 
l'abréviation  des  antiques  mélodies  grégoriennes?  (p.  ss)- 

Mais,  pourrait-on  objecter,  à  cette  époque,  grâce  à  l'influence  du  soi-disant 
humanisme,  de  nouveaux  principes  d'art  étaient  en  vogue.  Le  courant  moderne 
portait  à  une  simplification  des  moyens  mélodiques  en  faveur  et  au  service 
de  l'expression  toute  pure  de  la  parole.  Les  musiciens  chargés  de  la  revision 
des  livres  de  chant  en  étaient  partisans  et  croyaient  devoir  accommoder  les 
mélodies  grégoriennes  à  ces  nouveaux  principes.  Dès  lors,  quoi  d'étonnant 
si  le  pape,  tout  en  ayant  pu  avoir  des  sentiments  conservateurs,  les  eût  peu 
à  peu  abandonnés  à  ses  musiciens  et  s'il  eût  fini  par  sanctionner  leurs  travaux 
d'abréviation  ? 

Le  Concile  de  Trente  avait  voulu,  dans  la  mesure  du  possible,  favoriser  les 
tendances  bonnes  et  légitimes  du  temps  ;  il  l'avait  montré  dans  différentes 
réformes  par  lui  prescrites.  Il  pouvait  avoir  eu  ces  mêmes  sentiments  au 
sujet  de  la  musique  ecclésiastique,  et  Grégoire  XIII,  interprète  de  son  esprit, 
en  aurait  prescrit  la  réforme  dans  ce  sens.  L'abréviation  des  mélodies  grégo- 
riennes, sans  être  directement  voulue  par  le  Concile,  pouvait  être  dans  son 
esprit.  Telle  est  la  difficulté  qu'on  pourrait  essayer  et  qu'on  a  essayé  de  faire 
et  dont  nous  allons  nous  occuper  dans  l'exposé  de  notre  seconde  proposition. 


II 

Deux  points  sont  ici  à  examiner  :  i°  l'état  du  plain-chant  à  cette  époque, 
les  tendances  et  les  besoins  du  temps  ;  2°  lé  véritable  esprit  du  Concile  de 
Trente  dans  la  réforme  liturgique. 

Les  pardsans  de  l'édition  médicéenne  se  sont  beaucoup  appesantis  sur  le 
premier  point,  en  disant  que  l'abréviation  des  antiques  mélodies  répondait  à 
un  désir  et  à  un  besoin  profondément  sentis  de  l'époque.  C'est  pour  ce  motif 
que  le  Père  Molitor  le  traite  avec  un  soin  minutieux,  poussé  presque  à  l'excès, 
en  lui  consacrant  la  partie  la  plus  considérable  de  son  exposé  (p.  72-215), 
sous  le  titre  :  Pour  et  contre  la  tradition  du  plain-chant . 

Dans  cinq  paragraphes  il  examine  successivement  les  différentes  branches 
de  l'art  musical  ainsi  que  l'état  des  arts  et  des  sciences  subsidiaires,  qui 
pouvaient  jouer  un  rôle  quelconque  dans  la  question  de  la  réforme  du  chant 
grégorien^  tels  que  la  typographie,  les  lettres  latines  renaissantes.  Comme 
l'auteur  consulte  et  fait  parler  les  sources  et  les  faits  mêmes,  on  croit  faire, 
sous  sa  conduite,  une  excursion  technico-musicale  du  plus  haut  intérêt  à 
travers  l'Italie  et  l'Europe  médiévale  ;  or  en  voici  le  résultat. 

Au  point  de  vue  du  chant  même,  aucun  besoin  d'abréviation  des  antiques 
mélodies,  aucun  obstacle  à  leur  conservation  ne  peut  être  constaté  à  l'époque 
de  Grégoire  XIII.  La  nature  du  chant  traditionnel,  son  principe  fondamental, 
c'est-à-dire  le  groupement  neumatique  comme  base  du  rythme,  sont  encore 
connus  et  appliqués  dans  l'interprétation  pratique  :  les  chantres,  sous  ce 
rapport,  sont  à  la  hauteur  des  principes  de  la  tradition.  On  se  plaint  bien  des 
défauts  habituels  aux  chantres  et  aux  chœurs  d'église  (aussi  à  ceux  qui  em- 
ploient des  éditions  abrégées),  comme  par  exemple  défauts  de  prononciation 
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et  d'articulation,  de  rythme,  d'ensemble,  etc.  ;  mais  quant  à  des  plaintes  contre 
les  mélismes  traditionnels,  on  n'en  rencontre  nulle  part  un  écho  (II,  i  et  4). 
Même  les  imprimés  maintiennent  les  figures  neumatiques,  tout  en  les  modi- 
fiant selon  les  moyens  typographiques  alors  en  usage.  Ils  accusent  bien  cer- 
taines obscun' tûtes,  en  ne  précisant  pas  toujours  assez  nettement  le  degré,  la 
ligne  ou  l'interligne  occupée  par  les  notes  et  les  clefs,  ou  bien  des  «  contra- 
dictions »  dans  l'emploi  inconstant  par  exemple  de  f  et  de  tq^ 

Mais  en  général,  les  essais  d'impression  tentés  jusque  alors  avaient  atteint 
un  degré  de  perfection  surprenant.  De  ce  côté  donc  il  n'y  avait  aucun  obstacle 
à  la  simple  et  fidèle  réimpression  des  livres  traditionnels,  puisque,  antérieure- 
ment déjà,  ils  avaient  été  plusieurs  fois  é^iités,  tels  le  Graduel  romain  de 
Venise,  1499,  chez  Junta,  par  le  Franciscain  de  Brugis,  et  celui  édité  aussi  à 
Venise,  chez  Liechtenstein,  en  1 545,  etc.  ;  tous  les  deux  contiennent  les  mélodies 
traditionnelles  sans  abréviation  (II,  2). 

Mais  un  sérieux  ennemi  de  la  tradition  était  l'humanisme.  Ses  principes 
relativement  à  la  quantité  avaient  su  peu  à  peu  en  imposer  à  un  certain 
nombre  de  musiciens  qui,  partant,  étaient  désireux  d'échapper  au  reproche 
d'ignorance  vis-à-vis  de  ceux  qui  se  donnaient  pour  l'élite  de  l'humanité. 
Beaucoup,  par  contre,  continuaient  à  s'en  tenir  aux  vieux  principes,  à  ceux  de 
la  tradition.  Et  quant  aux  partisans  mêmes  de  la  nouvelle  école,  il  faut  observer 
que  leurs  critiques  au  sujet  des  barbarismes  des  «  anciens  »  ne  visaient  que 
les  seules  compositions  polyphones,  dont  les  abus  ne  les  méritaient  souvent 
que  trop.  Les  mélismes  du  plain-chant,  au  contraire,  n'ont  jamais  fait  l'objet 
de  récriminations  d'aucune  sorte.  Parmi  les  musiciens,  les  uns  leur  reven- 
diquent expressément  leur  droit  et  leur  liberté  traditionnels,  les  autres  les 
reconnaissent  tacitement,  d'autres  enfin,  comme  Glaréan,  témoignent  même 
une  admiration  sincère  pour  la  beauté  expressive  des  mélodies  tra'ditionnelles. 
C'est  à  peine  si  leur  utilité  pratique  est  mise  en  doute  par  une  voix  isolée, 
celle  de  l'évêque  Cirillo  Franco  (en  1 549),  auquel  les  partisans  de  l'ancienne 
école  polyphone  opposèrent  l'exemple  des  mélismes  grégoriens.  Mais  ses 
critiques  exagérées  dirigées  en  même  temps  contre  les  compositions  fuguées 
des  grands  maîtres,  à  l'âge  d'or  de  la  polyphonie,  nous  permettent  de  juger 
de  la  valeur  de  son  sentiment  à  l'égard  du  plain-chant  (III,  3). 

Telle  est,  d'après  les  sources  historiques,  la  disposition  générale  des  esprits 
à  l'égard  du  chant  traditionnel  au  moment  de  sa  réforme.  On  y  cherche  en 
vain  ces  oppositions,  ces  désirs  et  besoins  d'abréviation  qu'on  a  inventés 
pour  sauver  une  cause  perdue.  Les  Pères  du  Concile  n'ont  jamais  entendu 
l'écho  d'une  plainte  contre  les  mélodies  traditionnelles. 

I.  Notons  une  fois  encore  qu'il  n'est  pas  nécessaire  de  donner  cette  interprétation  :  ces  contra- 
rietales  peuvent  parfaitement  se  rapporter  et  même  se  borner  au  texte  verbal.  N'avons-nous  pas 
jusque  aujourd'hui  même,  dans  le  Missel,  des  exemples  de  ces  inconséquences?  La  même  commu- 
nion Qlii  inibiiiiinisirat  dans  ie  Commun  porte  et  iibi  suin  ego,  et  à  la  fête  de  S.  Laurent  et  iibiei^o 
sitin.  L'une  de  ces  variantes  est  plus  conforme  au  rythme  de  la  mélodie  et  à  la  tradition.  Aussi 
est-il  certain  que  les  textes  notés  auraient  fourni  les  cléments  de  la  tradition  liturgique  les  plus 
sûrs  aux  rédacteurs  des  Bréviaires  et  Missels  réformés,  s'ils  avaient  eu  l'idée  de  les  consulter.  Car 
les  textes  notés  ont  été  chantés  avant  d'être  récités.  Leur  forme  quelquefois  modifiée  en  faveur 
du  chant,  avec  l'approbation  des  autorités  ecclésiastiques,  trouvait  dans  le  même  chant  la 
plus  sûre  garantie  de  leur  fidèle  et  inaltérable  conservation. 

3 
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Mais  serait-ce  le  Concile  de  Trente  même  qui  leur  eût  été  opposé  et  qui  en 
eût  désiré  la  réforme  avec  le  temps  ?  Voyons  l'esprit  qui  a  inspiré  ses  mem- 
bres, les  principes  qui  ont  présidé  à  la  réforme  liturgique  exécutée  en  son 
nom.  Car  c'est  ici  surtout  que  le  parallèle  devient  concluant. 

En  effet,  c'est  de  bonne  heure  et  bien  avant  le  Concile,  que  la  langue  des 
textes  liturgiques  s'était  trouvée  aux  prises  avec  l'humanisme'.  Celui-ci  avait 
gagné  de  plus  en  plus  du  terrain  et  conquis  de  chauds  adhérents  au  sein  du 
clergé  et  jusque  sur  le  trône  pontifical.  On  déplora  les  «  barbarismes  »  de 
cette  langue,  et  l'on  chercha,  voire  même  l'on  essaya  de  les  «  réformer  »  selon 
les  principes  et  les  modèles  de  la  langue  classique. 

La  situation  devint  vraiment  critique.  Pourtant  l'on  se  ravisa  insensiblement 
si  bien  qu'au  Concile  de  Trente  et  au  sein  des  commissions,  ce  ne  furent 
pas  les  principes  du  style  classique,  mais  ceux  de  la  tradition,  qui  devinrent 
la  base  même  de  cette  réforme  mémorable.  On  peut  s'en  convaincre  en  lisant 
les  bulles  pontificales  figurant  encore  aujourd'hui  en  tête  des  livres  réformés. 
«  Pie  V,  dit  Clément  VIII  dans  sa  bulle  Cwn  sanciissiimim  du  7  juillet  1614, 
a  fait  restituer  le  Missel  dans  sa  forme  ancienne  et  plus  correcte  et  l'a  fait 
imprimer  à  Rome  (ad  veterem  emendatioremque  normam  restiitiii)  ».  —  «  En 
toutes  choses  »,  lisons  nous  plus  loin,  «  et  surtout  dans  les  rites  sacrés  de 
l'Eglise,  nous  cherchons  à  sauvegarder  et  à  conserver  la  meilleure  norme,  la 
norme  ancienne  (pptimam  eamque  veterem  normam  studemus  tueri  et  conser- 
vare).  Et  le  moyen  employé  par  la  commission  pour  arriver  à  ce  résultat 
correspond  précisément  à  celui  employé  aujourd'hui  pour  la  restauration  des 
mélodies  grégoriennes,  et  recommandé  récemment  par  Sa  Sainteté  Léon  XIII, 
glorieusement  régnant,  à  savoir  l'étude  des  manuscrits.  Les  rédacteurs  du 
Missel,  est-il  dit  dans  la  même  bulle,  «  ont  cherché  à  restituer  le  Missel  dans 
son  intégrité,  en  compulsant  avec  soin  les  anciens  Missels  et  d'autres  livres 
iyeteribus  Missalibus...  accurate  perquisitis,  et  diligenter  inspectis,  Missale 
Romanum  suae  integritati  restituere).  »  Et  ce  furent  encore  les  mêmes  prin- 
cipes qui  présidèrent  à  la  réédition  des  autres  livres  liturgiques  (I,  i). 

Nul  doute  donc  :  l'esprit  du  Concile  et  celui  des  Papes  dans  la  réforme 
liturgique  fut  un  esprit  éminemment  traditionnel.  Il  dut  même  rester  encore 
plus  explicite  dans  ces  hommes  qui  avaient  été  mêlés  aux  débats  préparatoires 
au  triomphe  final.  Aussi  Grégoire  XllI  donna-t-il  des  preuves  éclatantes  de 
son  esprit  conservateur  dans  les  luttes  pour  le  maintien  et  la  restauration  du 
rite  milanais,  où  il  soutenait  vigoureusement  saint  Charles  Borromée,  mais 
par  contre  ne  voulut  pas  consentir  à  ce  que  le  saint  remplaçât  l'hymne 
chantée  jusque  alors  dans  l'office  de  saint  Ambroise  par  une  autre  meilleure, 
mais  plus  récente,  par  respect  pour  la  tradition.  Sa  volonté,  dit  un  témoin, 
«  était  de  n'ouvrir  cette  voie  (de  changements)  à  personne  ».  Serait-il  vrai- 
semblable alors  qu'il  eût  voulu  l'ouvrir  à  ses  musiciens  romains  ? 

Il  est  donc  bien  avéré  que  si  le  chant  traditionnel  avait  peu  à  craindre  de 
la  situation  de  la  musique  en  général  à  cette  époque,  il  n'avait  rien  du  tout 
à  craindre  de  l'esprit  qui  animait  les  membres  de  la  hiérarchie  ecclésiastique, 
et  qui  était  bien  l'esprit  traditionnel  du  Concile  de  Trente  ;  il  y  trouvait  au 
contraire  le  plus  ferme  appui.  Conséquemment  c'est  une  légende,  une  erreur 
des  plus   grossières,   de  dire  que   l'abréviation   des  mélodies   grégoriennes 
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répondait  à  un  besoin  de  l'époque  ou  qu'une   «  réforme  »  de  ce  genre   était 
fondée  sur  l'esprit  et  sur  les  principes  du  Concile  de  Trente. 

C'est  encore  à  la  lumière  de  ces  faits  généraux  qu'il  faut  juger  l'œuvre  de 
Palestrina  et  son  avortement. 

III 

Palestrina  était  partisan  des  nouveaux  principes  de  l'art  musical.  On  peut  le 
constater  dans  ses  compositions  polyphones.  Celles-ci  marquent  sous  ce 
rapport  un  progrès  sensible  sur  celles  de  ses  devanciers,  car  elles  respectent 
davantage  le  texte  et  l'accent.  L'auteur  fait  ici  une  étude  analytique  très 
détaillée  et  très  intéressante  sur  la  méthode  de  composition  de  Palestrina, 
qu'il  résume  ensuite,  avec  d'autres  musicologues,  en  ces  termes  :  «  Palestrina 
savait  joindre  à  la  perfection  du  contrepoint  la  vérité  et  la  chaleur  du  sentiment; 
il  a  réussi  à  merveille  à  unir  en  bien  des  compositions  les  paroles  et  la  musique 
en  un  ensemble  harmonieux,  donnant  à  chacun  de  ces  deux  éléments  l'impor- 
tance qui  lui  revient.  Toutefois  il  ne  se  faisait  pas  scrupule,  le  cas  échéant,  de 
charger  de  notes  une  pénultième  brève,  immédiatement  après  une  syllabe 
accentuée  et  dotée  d'une  seule  note  :  Èlo...  qui,  mysiéi'i...um,  ide....o,  etc. 
L'on  dirait  qu'il  suivait  en  cela  —  à  son  insu  ou  à  bon  escient,  peu  importe 
—  la  liberté  traditionnelle,  legs  du  chant  grégorien. 

D'après  cela  on  pourrait  croire  que  celui-ci  n'avait  guère  à  redouter  de  la 
part  du  célèbre  musicien.  Sa  correspondance  avec  le  duc  de  Mantoue,  et  aussi 
celle  de  Don  Fernando  de  las  Infantas,  nous  convainquent  du  contraire.  Sans 
que  le  but  et  le  sujet  de  ce  commerce  épistolaire  du  grand  maître  se  dégagent 
clairement,  il  est  pourtant  aisé  d'y  constater  certaines  tendances  très  libres, 
radicales  même,  touchant  la  correction  du  chant  traditionnel  ;  comme  par 
exemple  la  transposition  d'une  mélodie  du  quatrième  mode  à  sa  quinte 
aiguë  uniquement  pour  lui  donner  une  expression  plus  joyeuse  qu'elle  n'aurait 
pas  par  elle-même.  Mais  nous  sommes  surtout  à  même  de  connaître  assez  inti- 
mement les  procédés  du  correcteur  grâce  à  un  voiiiin  écrit  en  sa  foveur.  Sui- 
vant point  par  point  les  défauts  du  plain-chant  signalés  dans  le  bref,  l'auteur 
les  interprète  à  sa  guise,  en  montrant  en  même  temps  le  remède  apporté  à 
chacun  d'eux  par  le  célèbre  maestro.  «  Les  défauts  du  plain-chant,  y  est-il 
dit,  entre  autres,  sont  :  i°  une  accumulation  de  notes  telle  qu'il  s'ensuit  une 
faute  grammaticale  et  que  le  mot  devient  inintelligible...  par  exemple  sur  la 
syllabe  finale  de  Dominiis.  Remède  :  Les  notes  sont  retranchées  de  manière  à 
n'avoir  qu'une  note  sur  chacune  des  dernières  syllabes.  2°  Les  barbarismes, 
consistant  à  raccourcir  les  syllabes  longues  et  à  allonger  les  brèves.  —  Il  en 
a  été  fait  pleine  justice.  »  Enfin  on  mentionne,  apparemment  à  titre  à'obscit- 
rilates  et  de  contrarietates,  les  fautes  de  tonalité.  On  le  voit,  le  remède  est 
radical.  «  Malgré  cela,  conclut  l'auteur  du  votiiin,  le  chant  conserve  sa  physio- 
nomie d'autrefois...  » 

Mais  ce  qui  pour  l'auteur  du  vohun  était  un  mérite,  devenait  un  sujet  de 
reproche  pour  les  amis  de  la  tradition  ;  et  tandis  qu'il  prétendait  à  l'immuta- 
bilité de  la  physionomie,  d'autres  y  voyaient  au  contraire  des  changements 
essentiels.  Ce  sont  deux  courants  d'idées  qui  allaient  être   mis  en  présence. 
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En  etfet,  si  grande  que  fût  la  liberté  laissée  aux  deux  maîtres  par  le  Souve- 
rain Pontife,  leur  œuvre  devait  pourtant  être  souinise  à  l'examen  d'une 
commission  romaine  pour  recevoir  l'approbation,  ou,  comme  on  dit  aujour- 
d'hui, Vliiiprinialiir.  Quelle  fut  la  décision  de  cette  commission  ?  11  semble 
qu'elle  refusa  Vlinprlinaiiir.  On  doit  arriver  logiquement  à  cette  conclusion  en 
songeant  que  l'œuvre  des  maîtres,  après  avoir  été  poussée  et  menée  avec 
une  activité  et  une  rapidité  aussi  surprenantes  que  les  documents  le  font 
voir,  ne  fut  pas  imprimée  alors. 

Jusqu'à  présent,  il  est  vrai,  on  a  attribué  ce  soi-disant  «  retard  »  dans  l'en- 
treprise de  Palestrina  à  différentes  causes  :  telles  que  le  dédain  témoigné  au 
plain-chant  après  l'apparition  et  le  développement  de  la  musique  palestrinienne, 
le  manque  de  temps  occasionné  au  grand  maître  par  la  publication  de  ses 
propres  compositions,  la  publication  de  l'édition  de-  Liechtenstein  survenue 
en  1580,  l'imperfection  des  moyens  typographiques  de  l'époque'. 

Cependant  le  Père  Molitor  montre  (p.  245  et  ss.)  le  peu  fondé  et  l'inanité  de 
ces  conjectures  en  face  des  faits  et  des  documents.  Ceux-ci  montrent  claire- 
ment qu'il  ne  s'agit  pas  d'un  retard  apporté  par  Palestrina,.  mais  d'une  sus- 
pension de  l'entreprise  décidée  par  Grégoire  XIll  lui-même,  l'auteur  du  bref,  et 
selon  toute  apparence,  dès  le  début  de  1379,  donc  avant  la  publication  de 
Liechtenstein.  Comment  d'ailleurs  Palestrina  eût-il  osé  songer  à  la  publica- 
tion de  ses  propres  œuvres  avant  d'accomplir  la  tâche  confiée  par  le  Saint- 
Père  ?  Comment  —  toujours  en  supposant  que  Grégoire  XIII  eût  maintenu  les 
prescriptions  de  son  bref —  comment  Guidetti,  en  1582,  eût-il  pu  oublier  ses 
éditions  privées  et  empiéter  ainsi  sur  les  droits  de  Palestrina,  sans  récrimina- 
tions de  sa  part  ? 

Mais  si  ce  n'est  pas  Palestrina  qui  est  en  cause  dans  cet  arrêt  de  l'entre- 
prise, mais  le  pape  qui  en  a  décidé  la  suspension,  il  reste  la  question  de 
savoir  quels  motifs  ont  déterminé  une  décision  aussi  inattendue  ?  Serait-ce 
l'insuffisance  des  moyens  nécessaires  pour  l'impression  du  travail  ou  des 
pressions  exercées  de  l'extérieur  ?  Le  pape  Grégoire  Xlll,  au  témoignage  des 
historiens,  n'était  pas  homme  à  reculer  devant  ces  difficultés  :  «  Ce  qu'il 
considère  comme  juste,  dit  un  de  ses  contemporains^  il  le  met  à  exécution.  » 
<\  Des  raisonnements  logiques  seuls,  dit  un  autre,  pouvaient  le  convaincre  et 
le  faire  revenir  sur  une  erreur^.  »  Nous  devons  donc  penser  que  des  raisons 
logiques  sérieuses  et  intrinsèques  à  l'œuvre  même  l'auront  déterminé  à  refuser 
son  approbation.  Or  ces  raisons  et  ces  considérations  nous  sont  connues  par 
la  correspondance  de  Don  Fernando  de  las  Infantas  et  par  ses  requêtes,  mémoi- 
res et  adresses  au  Saint-Père  pour  obtenir  le  retrait  de  cette  entreprise,  où 
ce  prêtre  les  exposa  et  les  défendit  preuves  en  main  avec  chaleur.  Elles  furent 
bientôt  partagées  et  appuyées  par  la  cour  d'Espagne  et  par  des  membres  très 
influents  de  la  commission  pontificale,  entre  autres,  le  chanoine  Boccapadule 
et  le  cardinal  Sirleto.  Le  premier,  chargé  précisément  par  le  pape  d'examiner 
le  mémoire  de  Don  Fernando,  avait,  après  examen  fait,   émis  l'idée,  au  sein 


1.  Ainsi  Habcrl  dans  la  Mus.  Sacra  de  Ratisbone,   1S94,  supplément  au  numéro  2. 

2.  Michel  de  Montaigne,  chez  Reumont,  Geschichle  dcr  Sladt  Rom.,  111,  p.  566. 

3.  Hubncr,  Sixiiis  K,  I,  p.  1 18  s. 


même  de  la  commission,  qu'une  réforme  était  parfliitement  possible  sans 
changement  d'accent  et  sans  abréviation  de  neumes.  La  juste  prévention  du 
cardinal  en  faveur  de  la  tradition  avait  déjà  fait  ses  preuves  lors  de  la  réforme 
liturgique  dont  il  avait  été  le  principal  agent.  Or,  d'après  la  manière  de  voir 
de  ces  hommes,  l'œuvre  accomplie  au  nom  de  Grégoire  Xlll  détruisait  l'œu- 
vre de  Grégoire  l^i",  les  critiques  des  mélodies  traditionnelles  reposaient  sur 
l'ignorance  de  leur  nature  particulière,  les  corriger  et  les  abréger  était  une 
entreprise  aussi  inutile  que  téméraire  et  impie.  De  tels  jugements,  émanés 
surtout  de  personnages  chargés  officiellement  de  l'examen  du  travail,  devaient 
avoir  une  influence  décisive  sur  la  détermination  du  pape,  tout  plein  d'ailleurs 
de  l'esprit  conservateur  du  Concile  de  Trente.  Le  travail  de  Palestrina  fut  donc 
rejeté  pour  la  seule  raison  qu'il  était  contraire  à  la  tradition. 

Il  est  vrai  que  le  pape  ne  retira  pas  le  bref,  mais  se  borna  apparemment  à 
refuser  Y  Imprimatur  ainsi  que  nous  le  disions.  Mais  c'est  parce  que  le  but 
principal  et  peut-être  le  seul  que  le  pape,  de  son  côté,  avait  voulu  procurer, 
restait  toujours  encore  à  réaliser,  c'est-à-dire  l'accord  des  textes  chantés  avec 
ceux  des  livres  «  réformés  ».  Si,  pour  le  reste,  toute  l'affaire  se  termina  sans 
bruit,  c'est  sans  doute  parce  que  les  autorités  voulurent  ménager  la  réputa- 
tion d'un  maître  si  illustre  et  si  méritant  et  très  bien  vu  d'ailleurs  à  la  cour 
pontificale,  et  parce  que  lui-même,  de  son  côté,  avait  tout  intérêt,  après  son 
échec,  à  garder  le  silence  (111,  2). 

Telle  est  en  résumé  la  première  phase  de  la  réforme  du  plain-chant,  son 
premier  essai  sous  Grégoire  Xlll.  Ce  qui  le  caractérise,  c'est  la  victoire  finale 
de  la  tradition  mise  aux  prises  avec  les  principes  d'un  art  nouveau.  L'esprit 
conservateur  du  Concile  de  Trente,  encore  tout  vivant  dans  les  dignitaires 
ecclésiastiques  de  cette  époque,  devait  triompher  encore  dans  cette  réforme 
du  chant  liturgique,  comme  il  avait  triomphé  dans  celle  des  textes  liturgiques. 

La  seconde  phase  de  cette  réforme,  comme  nous  l'avons  dit,  sera  décrite 
dans  le  second  volume  de  l'ouvrage  du  Père  Molitor.  Nous  l'attendons  avec 
impatience,  en  lui  souhaitant  autant  de  succès  qu'en  a  obtenu  le  premier 
volume. 

Dom  Hugues  Gaïsser. 

f^  ^  ^ 

DEUX  TEXTES 
SUR  L'ÉCRITURE  DE  LA  MESURE  VERS  1700 


Les  musiciens  sont  parfois  bien  embarrassés  par  la  profusion  des  signes  de 
mesure  employés  à  certaines  époques  ou  par  certains  auteurs.  A  l'heure 
actuelle,   où  l'on  a  tendance,   en  particulier,  à  battre  le  temps  de  ^  comme 

celui  de  -^-,  il  est  intéressant  de  voir  comment,  au  moment  le  plus  important 

de  la  musique  française,  à  l'époque  de  Louis  XIV,  les  auteurs  différenciaient 
certains  mouvements  que  nous  avons  accoutumé  de  confondre  les  uns  avec 
les  autres. 
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Voici  un  premier  texte,  assez  court  et  complexe,  sur  ce  point  d'écriture 
musicale.  11  est  emprunté  à  la  préface  que  Nivers  écrivit,  en  1667,  pour  son 
Livre  d'Orgue,  dont  je  n'ai  pas  à  juger  la  valeur  des  pièces,  très  correctes, 
mais  quelconques. 

De  la  mesure  et  du  mouvement  des  pièces . 

«  —  Ordinairement,  l'on  admet  trois  sortes  de  mesures  :  la  mesure  du  signe 
majeur  îl,  à  quatre  temps;  celle  du  signe  mineur  ou  du  signe  binaire  2,  à 
deux  temps;  et  celle  du  signe  trinaire  3,  à  trois  temps. 

Les  deux  temps  du  signe  mineur  ne  valent  pas  plus  ordinairement  que 
deux  temps  du  signe  majeur. 

Les  trois  temps  du  signe  trinaire,  quand  il  y  a  plusieurs  croches  à  la  me- 
sure, valent  trois  temps  du  signe  majeur.  Quand  il  n'y  a  que  des  noires  ou 
quelques  noires  et  quelques  croches  à  la  mesure,  pour  lors,  ces  temps  ne 
valent  que  la  moitié  des  trois  temps  du  signe  majeur;  mais  les  trois  temps 
du  signe  trinaire  aux  duos  sont  encore  une  fois  plus  rapides  que  les  précé- 
dents :  ainsi  donc,  cette  mesure  est  fort  prompte. 

Le  mouvement  des  préludes,  fugues  graves,  basses  et  récits  de  voix 
humaine  et  pleins  jeux,  est  fort  lent;  celui  des  autres  fugues,  diminutions, 
basses,  trompettes,  récits  de  cromhorne,  duos,  cornets,  grands  jeux,  est  plus 
gai,  et  celui  des  duos  marqués  au  signe  trinaire  fort  léger.  Il  y  en  a  un  autre 
encore,  particulier  et  fort  gay,  qui  est  de  f.iire  comme  des  demi-points  après 
les  le,  y,  ^e  et  7e  croches  de  chaque  mesure  (supposé  qu'il  y  en  ait  huit), 
c'est-à-dire  d'augmenter  tant  soit  peu  lesdites  croches  et  diminuer  tant  soit 
peu  et  à  proportion  les  suivantes.  —  » 


Les  autres  préfaces  ou  traités  de  la  même  époque  n'entrent  pas  en  beau- 
coup plus  d'explications. 

Cependant,  il  m'est  tombé  par  hasard  entre  les  mains  un  petit  ouvrage 
fort  curieux,  dont  le  manuscrit  est  conservé  au  musée  Calvet  d'Avignon,  il 
a  pour  titre  : 

Méthode  Facile  \  Pour  apprendre  à  toucher  \  Le  Clauessin  |  Avec  les  Elemens 
de  la  I  Musique  \  Donnée  au  Public  par  Monsieur  \  De  Saint-Lambert  | 
MDCCXIX.  M.  G.  R.  C. 

Au-dessus  de  la  date,  un  blason  dont  les  émaux  ne  sont  point  indiqués, 
et  qui  porte,  écartelé,  au  i  et  4,  une  fasce,  au  2  et  3,  un  chevron. 

L'auteur  prend  soin  de  nous  avertir  qu'il  a  cherché  à  condenser  tout  ce 
que  les  plus  célèbres  clavecinistes  et  musiciens  ont  dit  avant  lui  des  éléments 
de  leur  art,  et  s'il  lui  arrive  d'être  prolixe,  c'est  afin  de  ne  laisser  aucun 
détail  de  côté.  Voici  le  long  chapitre  consacré  aux  mesures  ^  : 

1.  Je  laisse  à  l'auteur  du  manuscrit  la  responsabilité  de  son  orthographe. 
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«  —  Pour  le  signe  majeur  ^^= 

Aux  pièces  marquées  du  signe  majeur,  la  mesure  se  bat  à  4  temps,  c'est- 
à-dire  qu'il  faut  faire  quatre  mouvemens  de  la  main  po.ur  chaque  mesure. 
On  le  fait  ordinairement  de  la  main  droitte,  pour  la  bonne  grâce  en  cette 
sorte,  le  premier  tems  en  baissant  la  main,  ou  en  la  faisant  frapper  dans  la 
gauche,  le  second  en  la  portant  à  droite,  le  3«  en  la  passant  à  gauche,  et  le 
4e  en  la  relevant,   imitant  par  les  4  mouvemens  la  figure  que  vous  voyez. 


Ces  quatre  mouvemens  doivent  être  égaux,  c'est-à-dire  qu'il  ne  faut  pas  plus 
employer  de  temps  à  passer  du  premier  au  second  que  du  second  au  troi- 
sième, et  du  troisième  au  quatrième,  et  du  quatrième  au  premier.  La  mesure 
à  4  temps  est  fort  grave;  les  temps  s'en  doivent  mesurer  sur  les  pas  d'un 
homme  qui  se  promène,  et  même  assez  lentement.  Je  compare  toujours  le 
tems  de  la  musique  aux  pas  d'un  homme,  parce  que  les  pas  d'un  homme, 
étant  égaux  entre  eux,  sont  fort  propres  à  donner  une  juste  idée  des  temps 
et  de  leur  égalité,  11  y  a  quatre  noires  dans  la  mesure  à  quatre  tems.  Ainsi, 
chaque  noire  doit  durer  un  temps,  les  blanches  doivent  durer  deux  tems,  les 
blanches  pointées  trois  et  les  rondes  quatre.  Les  croches  ne  doivent  durer 
qu'un  demi-tems,  c'est-à-dire  qu'il  en  faut  passer  deux  pendant  la  durée 
d'un  temps,  et  les  doubles-croches  valent  la  moitié  moins  que  les  croches  ; 
on  en  met  quatre  pour  un  tems,  mais  tout  cecy  a  déjà  été  dit  au  chap.  de 
la  valeur  des  notes. 

La  première  note  de  la  mesure  se  met  en  frappant  le  premier  temps,  si 
c'est  une  noire,  elle  dure  depuis  le  premier  temps  jusqu'au  second.  Si  c'est 
une  blanche,  elle  dure  depuis  le  premier  jusqu'au  troisième,  etc.,  mais  quel- 
quefois la  première  note  ne  se  met  pas  avec  le  premier  tems,  comme  on  le 
verra  cy  après  au  chapitre  dixième. 

Pour  le  signe  mineur  j^Eï 

Aux  pièces  marquez  du  signe  mineur,  la  mesure  ne  se  bat  que  deux  tems, 
le  premier  en  baissant  la  main,  ce  qu'on  appelle  frapper,  et  le  second  en  la 
relevant  selon  cette  figure. 


Cette  mesure  contient  4  noires,  comme  celle  du  signe  majeur,  ainsy  poui 
en  faire  un  partage  égal  sur  les  deux  tems,  il  faut  mettre  deux  noires  sur 
chacun.  Les  deux  mouvements  qu'on  fait  de  la  main  en  battant  cette  mesure 
doivent  être  dans  leur  durée  pareils  à  ceux  de  la  mesure  à  4  tems,  c'est-à- 
dire  ny  plus  lent  ny  plus  pressé,  et  cecy  doit  faire  comprendre  que  dans  les 
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pièces  marquées  du  signe  mineur,  les  notes  sont  une  fois  plus  vite  que  dans 
celles  qui  sont  marquées  du  signe  majeur,  puisque  dans  la  même  durée  de 
temps  on  met  deux  noires  au  lieu  d'une. 

La  vitesse  qu'ont  les  noires  dans  les  pièces  de  ce  mouvement  renient  à 
celle  que  je  leur  ay  donné  d'abord,  quand  je  les  ay  réglées  sur  les  pas  d'un 
homme  qui  feroient  cinq  quarts  de  lieues  en  une  heure. 

Pour  le  signe  binaire  =g= 

Aux  pièces  marquez  de  ce  signe  binaire,  la  mesure  se  bat  à  deux  temps, 
comme  celles  qui  sont  marquées  du  signe  mineur,  mais  avec  cette  différence 
que  les  temps  du  signe  binaire  doivent  aller  une  fois  plus  vite  que  ceux  du 
signe  mineur,  à  cela  près,  les  deux  sortes  de  mesure  sont  tout  à  fait  sem- 
blables. 

Pour  le  signe  de  -—-  =|= 

Aux  pièces  marquées  du  signe  de  quatre  pour  huit,  la  mesure  se  bat 
encore  à  deux  temps,  mais  comme  elle  contient  que  quatre  croches  et  qu'il 
n'y  en  a  que  deux  à  mettre  sur  'chaque  temps,  et  non  pas  deux  noires, 
comme  dans  celles  dont  nous  venons  de  parler,  les  tems  doivent  encore 
aller  une  fois  plus  vite  que  ceux  du  signe  binaire,  ainsy  cette  mesure  est 
très.  vite. 

Pour  le  signe  de  trois  pour  deux  5§^ 

Aux  pièces  marquées  de  trois  pour  deux,  la  mesure  se  bat  à  3  temps, 
lesquels  se  font  le  premier  en  frappant,  c'est-à-dire  en  baissant  la  main,  le 
second  en  la  portant  à  droite,  et  le  troisième  en  la  relevant  conformément  à 
cette  fioure. 


Cette  mesure  contient  3  blanches  et  l'on  en  met  une  ou  sa  valeur  sur 
chaque  temps,  lesquels  doivent  être  égaux,  c'est-à-dire  lents  et  tout  pareil  à 
ceux  de  la  mesure  à  4  temps. 

Pour  le  signe  binaire  ^  3= 

Aux  pièces  marquées  du  signe  binaire  2,  la  mesure  se  bat  à  3  temps, 
comme  à  la  précédente,  excepté  qu'en  celle-cy  les  temps  doivent  aller  une 
fois  plus  vite  parce  que  la  mesure  n'est  que  de  3  noires  et  qu'on  n'en  met 
qu'une  ou  sa  valeur  dans  chaque  temps.  A  cela  près,  ces  deux  mesures  sont 
toutes  pareilles  ;  mais  celle-cy  est  bien  plus  en  usage  que  l'autre,  ainsi  que 
nous  le  remarquerons  plus  loin. 

C'est  encore  dans  les  pièces  de  ce  mouvement  que  les  noires  ont  la  durée 
du  pas  d'un  homme  qui  fait  cinq  quarts  de  lieues  en  une  heure. 

Pour  le  signe  de  trois  pour  huit  =â=r 

Aux  pièces  marquées  de  ce  signe,  la  mesure  se  bat  encore   à  trois  temps, 


1 .  Lisez  Iriiiaire. 

2.  Idem. 
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mais  cette  mesure  n'étant  composée  que  de  3  croches  et  n'y  en  ayant  qu'une 
à  mettre  sur  chaque  temps,  ils  doivent  aller  encore  une  fois  plus  vite  que 
ceux  du  signe  binaire  1,  c'est-à-dire  très  vite.  Mais  à  cause  de  cette  grande 
vitesse  et  de  la  difficulté  qu'il  y  aurait  à  faire  de  la  main  [trois  mouvemens 
si  pressés,  on  n'a  coutume  de  ne  battre  cette  mesure,  pour  ainsi  parler,  qu'à 
un  temps,  c'est-à-dire  qu'on  se  contente  de  frapper  sur  la  première  note  de 
la  mesure  et  qu'on  passe  les  deux  autres  en  relevant  la  main  sans  distinguer 
le  second  ni  le  troisième  temps. 

C'est  ainsi  que  se  battent  encore  les  menuets  à  dancer,  quoique  la  mesure 
en  soit  de  trois  temps  noires,  parce  qu'on  les  joue  fort  gayement,  je  dis  les 
menuets  à  dancer,  car  il  y  a  des  menuets  au  clavessin  qui  ne  se  joue  pas 
ordinairement  si  vite. 

Pour  le  signe  de  six  pour  quatre  e§= 

Aux  pièces  marquées  de  ce  signe  de  six  pour  quatre,  la  mesure  se  bat  de 
deux  manières,  ainsi  que  nous  l'avons  dit  aux  pages  précédentes.  Quand  les 
notes  sont  distribuées  dans  la  mesure  de  la  façon  que  j'ai  appelle  première 
manière  2  et  dont  l'exemple  est  dans  la  démonstration  cy  devant,  la  mesure 
se  bat  à  deux  temps  sur  chacune  desquelles  on  met  trois  noires  ou  leur 
valeur,  mais  quand  les  notes  sont  distribuées  de  la  façon  que  j'appelle 
seconde  manière  3,  la  mesure  se  bat  à  trois  temps^  non  pas  à  trois  temps 
lents,  en  mettant  deux  noires  dans  chaque  temps  comme  dans  la  mesure  de 
trois  pour  deux,  mais  à  trois  temps  gays  pareil  à  ceux  du  signe  binaire  en 
ne  mettant  qu'une  noire  sur  chaque  temps  et  faisant  ainsi  deux  mesures  d'une, 
puisqu'il  y  a  six  noires  dans  la  mesure,  quand  on  la  bat  ainsi  à  3  temps 
reviennent  encor  aux  pas  de  l'homme  dont  j'ay  tant  parlé,  mais  quand  on  ne 
la  bat  qu'à  deux  temps,  les  notes  passent  beaucoup  plus  vite,  car  ces  deux 
temps  doivent  être  au  moins  aussi  pressés  que  ceux  du  signe  binaire. 

Pour  le  signe  de  6  pour  huit  =^= 

Aux  pièces  marquées  du  signe  de  six  pour  huit,  la  mesure  se  bat  encore 
à  deux  temps  tout  de  même  qu'en  la  première  manière  de  six  pour  quatre, 
excepté  seulement  que  les  temps  de  six  pour  huit  doivent  aller  une  fois  plus 
vite  que  ceux  de  six  pour  quatre,  parce  que  la  mesure  n'est  composée  que  de 
six  croches,  à  cela  près,  les  deux  mesures  n'ont  aucune  différence. 

Les  mouvements  qu'on  fait  de  la  main,  en  battant  la  mesure,  ne  doivent 
pas  être  faits  mollement,  ils  doivent  au  contraire  être  marqués  sensiblement 
et  distinctement  et,  quoiqu'ils  se  fassent  en  l'air,  il  faut  qu'il  semble  qu'on 
frappe  sur  quelque  chose,  selon  le  nom  qu'on  leur  a  donné.  La  main  droite, 
pour  ainsi  dire,  doit  dancer  en  le  fiiisant  et  représenter  aux  yeux  une  image  de 
la  cadence  que  l'oreille  doit  entendre,  mais  le  premier  temps  de  chaque  me- 
sure doit  être  encor  plus  marqué  que  les  autres.  Les  musiciens  appellent  ce 
temps  le  frappé,  parce  qu'en  effet  ceux  qui  battent  la  mesure  dans  un  concert 
ont  coutume  de  frapper  ce  tems  dans  leurs  mains  ou  sur  une  table  avec  un 
papier  roulé  ;  on  fait  ainsi  sentir  le  premier  temps  de  la  mesure  plus  que  les 


1 .  Lisez  triiiaire. 

2.  Quand  il  y  a  des  blanches  mêlées  de  noires. 

3.  Quand  il  y  a  plus  de  noires  et  de  croches  que  de  blanches. 


—  234  — 

autres,  parce  que  c'est  toujours  sur  celui-là  que  la  cadence  tombe  dans  un  air, 
et  c'est  pour  en  marquer  la  chute  qu'on  frappe  avec  éclat,  mais  comme  il  n'est 
pas  possible  de  battre  la  mesure  de  la  main  en  jouant  du  clavessin,  il  faut  se 
remplir  la  tête  de  l'idée  de  cette  mesure  qui  se  battera  dans  la  tête,  la  cadence 
des  pièces  qu'on  jouera. 

Toutes  les  sortes  de  mesure  dont  nous  venons  de  parler  ne  sont  pas  d'un 
usage  également  fréquent.  Les  plus  ordinaires  sont  la  mesure  à  deux  temps 
graves  ou  lents  —  marqué  par  le  signe  mineur,  à  deux  temps  —  gays  et 
légers  marqués  par  le  signe  binaire,  à  3  temps  légers  marqué  par  le  signe 
trinaire. 

C'est  pour  cela  que  quand  les  musiciens  parlent  d'un  air  à  deux  temps,  ils 
entendent  toujours  un  air  marqué  du  signe  mineur  ou  du  binaire  et  jamais  un 
air  marqué  du  quatre  pour  huit,  encor  moins  du  six  pour  quatre  ni  du  six  pour 
huit,  quoique  ces  derniers  se  battent  aussi  à  deux  temps. 

Par  la  même  habitude,  quand  ils  parlent  d'un  air  à  3  temps  simplement, 
il  faut  entendre  un  air  marqué  du  signe  binaire  de  3.  Mais  quand   ils  disent 

trois  temps  lents,  cela  signifie  le  trois  pour  2  ---. 

Pour  ce  qui  est  des  airs  marqués  des  autres  signes,  ils  les  nomment  ordi- 
nairement par  le  nom  de  leurs  signes,   ils  disent  par  exemple  un  air  à  six 

quatre,  à  -^,  à  -—,  etc.,  à  moins  que  ces  airs  n'ayent  des  noms  particuliers 

00 

qui  les  distinguent  encore  mieux  que  le  signe.  Car  alors  ils  se  servent  de  ces 
noms  et  ils  disent  une  gigue,  un  passe-pied,  un  menuet,  etc.  —  » 


Il  me  semble  qu'en  ce  qui  a  trait  au  moins  aux  mesures  les  plus  usitées, 
on  puisse,  avec  assez  de  certitude,  fixer  leurs  valeurs. 

Une  première  remarque  à  faire  est  que  le  signe  de  la  mesure  est  déjà  par 

lui-même  l'indication  d'un  mouvement  puisque  S  est  lent,  ainsi  que  -|-,  que 
^  et  3  sont  moitié  plus  rapides,  et  2  et  -|-  plus  rapides  encore. 

D'autre  part,  on  a  vu  l'auteur  assimiler  la  durée  des  temps  de  -^  à  celle  de 
4,  de  3  à  ^,  de -|- à  2,  et  nous  donner  des  indications  analogues  pour  — 
etA.  ' 

Enfin,  il  n'est  pas  jusqu'à  la  comparaison  fort  originale  établie  entre  la 
durée  des  temps  et  celle  des  pas  qui  ne  puisse  nous  être  utile. 

En  effet,  l'homme  qui  se  promène  lentement  fait  en  moyenne  un  pas  par 
seconde,  et  celui  qui  fait  cinq  quarts  de  lieue,  à  peu  près  le  double.  Cinq 
quarts  de  lieue  représentent  à  peu  près  5000  mètres,  soit  80  à  85  mètres  par 
minute;  avec  un  pas  moyen  de  0  m.  75,  cela  fait  100  et  quelques  pas  à  la 
minute.  Soit  pour  la  mesure  à  4  temps,  la  noire  de  50  à  60  M.  comme 
mouvement  métronomique,  et  de  100  à  120  dans  la  mesure  à  2  temps,  c'est- 
à-dire,  en  effet,  le  double  de  la  vitesse  que  l'auteur  assigne  à  la  première. 
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On  peut  dresser  un  tableau  de  ces  mesures. 


;tzt:: 


I  — 


so  à  60 


::^^î 


tztz 


q  cl  =  50  à  60 
=   100  à   120 


^^=tEfcB  *  =  '°°  '"^  "-" 


EiÊ^ÉgÈJ  ^  =  50  à  60 


)zfizztzfciJ  « 


l=é. 


fi=:pzz?srprir: 


00  a  240 
J.  ==   100  à   120 

=  o  à  60 


On  le  voit,  toutes  ces  mesures  pourraient  être  réduites  à  deux  ou  trois  types 
principaux,  puisque  en  adoptant  l'expression  lent  pour  M.  50  à  60,  Qi  gay  pour 
M.  100  à  120,  les  mesures  pourraient  être  uniformément  transcrites  : 


Lent 


|3 


i 


Lent 


^ 


Gay 


%-J2r_ 


l-=£i 


Lent 


i 


-^-Wr- 


m 


-—6  ^■zpzpriprpzpzpzjBzp: 


Gay 


(d'une  mesure  deux) 


Soit  en  négligeant  les  autres  mesures,  un  mouvement  à  quatre  temps,  tou- 
jours lent,  un  à  trois  et  un  à  deux,  ou  lent  ou  vif. 

Je  ne  doute  pas  que  ces  indications  ne  soient  fort  utiles  pour  l'exécution  des 
œuvres  de  la  vieille  école  française,  de  Lully  à  Rameau. 

Ainsi,  dans  l'acte  3,  scène  V,  de  Dardaims,  si  la  règle  est  appliquée  à  ces 
mots  :  Iphise,  s'il  pe'rit,  peut  éteindre  ses  feux,  mesure  binaire,  le  caractère  de 
la  phrase  devient  étonnamment  expressif: 
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/ 


^|^;fe^E^^gEi£g^^g^|E^EpiEg$^g^iE^| 


^ 


S^ 


Non^  d'un  voile  plus    sombre  il  faut  couvrii"  ma  haine.       Iphi-se,    s'il  pé- 


eb; 


SÊ^i 


rit,  peut  é-  teindre  ses         feux.  Mais  je  serais 

Le  mouvement  doit  être  lent  jusqu'à  la  phrase  en  question  et  s'accélérer  ou 
doubler  à  2,  soit  en  notation  moderne  : 


=  50  à  60 


=  100  à  120  / 
"> — ^- 


S^ 


s^fei=ia=^ 


:âz 


fefe 


a  Tempo 


B: 


^^ 


haine.       Iphi-se,   s'il  pé-        rit,  peut  é-  teindre  ses        feux.  Mais 

A.  DE  La  Rue. 


LA  QUESTION  GRÉGORIENNE  EN  ALLEMAGNE^ 


Un  fait  important  vient  de- se  produire  en  Allemagne,  sur  lequel  je  me  per- 
mettrai d'attirer  l'attention  des  lecteurs  de  la  Tribune,  car  il  dénote  que  l'esprit 
eréfiorien  fait  son  chemin  même  chez  les  voisins  immédiats  de  Ratisbonne. 

Dans  YAllgemeine-Musik-Zeiimig,  le  meilleur  journal  musical  du  pays 
beethovénien,  et  cela  n'a  rien  qui  puisse  étonner  puisque  cette  publication  a 
pour  directeur  M.  Otto  Lessemann,  le  plus  sérieux  et  le  plus  érudit  des  cri- 
tiques d'art  allemands,  dans  VAllgemeine-Mtisik-Zeiiung,  dis-je  (nos  16,  17, 
18,  19,  avril  et  mai  derniers),  a  paru  une  série  d'articles  du  plus  grand  in- 
térêt sur  le  chant  grégorien  et  l'édition  dite  médicéenne,  dus  à  la  plume  du 
professeur  Anton  Urspruch. 

j'ai  connu  Urspruch  il  y  a  quelque  vingt-cinq  ans  à  Weimar.  Bien  qu'il  fût 
encore  fort  jeune,  son  caractère  réfléchi  faisait  présager  le  futur  penseur  et 
son  culte  passionné  pour  l'art  vrai  m'avait  dès  l'abord  attiré  vers  lui,  en  ces 
heureux  temps  d'étude  passés  auprès  de  Liszt  qui  nous  confiait  la  correction 
des  épreuves  de  son  oratorio  Christus  et  dont  l'enthousiaste  mysticité  exerçait 
sur  nous,  comme  sur  tous  ses  élèves,  un  irrésistible  empire. 

Urspruch  a  tenu  ce  qu'il  promettait  alors  et,  sans  parler  de  son  talent  de 
compositeur,  il  est  devenu  l'un  des  plus  solides  théoriciens  de  l'Allemagne. 
Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  le  premier,  que  je  sache,  qui  ait  eu  l'audace  de  lever 
hautement  l'étendard  en  faveur  de  l'interprétation  bénédictine  du  chant  gré- 
gorien, et  ce  nous  est  à  nous,  musiciens  français,  non  pas  seulement  un 
devoir,  mais  encore  une  fort  agréable  mission  de  signaler  sa  courageuse  ini- 
tiative. . 


I.   Le  Choral  grégorien  et  la  que^ion  du  choral,  par  le  professeur  Anton  Urspruch. 
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Tout  le  premier  paragraphe  de  l'étude  du  professeur  Urspruch  mériterait 
d'être  cité  en  raison  de  l'élévation  de  la  pensée  et  de  la  justesse  du  raisonne- 
ment, aussi  ne  puis-je  résister  au  désir  d'en  donner  ici  quelques  extraits. 

«  L'homme  moderne,  voire  le  musicien  moderne,  dit-il,  n'éprouve  d'ordi- 
naire pour  le  chant  grégorien  qu'une  complète  indifférence,  et  cependant,  si 
ce  musicien  était  vraiment  musicien,  si  cet  homme  était  un  peu  plus  humain, 
il  ne  saurait  s'empêcher  d'être,  pour  ainsi  dire,  transpercé  par  le  rayon  lumi- 
neux qui  émane  de  ce  joyau  d'art  !  » 

Un  peu  plus  loin  :  «  L'homme  moderne,  l'artiste  moderne...  cette  expression 
résonne  quasi  triste  à  nos  oreilles;  ne  serait-ce  point  "pXxxXoX  modernd  (la  force 
de  ce  vocable  allemand  est  intraduisible)  qu'il  faudrait  les  appeler?  —  Le 
moderne,  d'après  la  définition  de  Schiller,  n'est  point  autre  chose  que  ce  qui 
prend  sa  source  et  sa  raison  d'être  dans  la  mode,  et  cette  mode,  qui  est  bien 
aujourd'hui  la  mode,  elle  n'était  vraiment  rien  hier,  elle  ne  sera  plus  rien 
demain  !  »  Oh  !  oh  !  est-ce  que  la  musique  naturiste,  si  à  la  mode  actuellement 
en  France  et  en  Italie,  aurait  par  hasard  poussé  quelques  greffes  dans  la  patrie 
de  Bach  et  de  Beethoven?  La  conclusion  de  ceei  est  que  pour  être  vraiment 
moderne,  dans  le  sens  noble  du  mot,  il  importe  de  s'être  fortement  imprégné 
des  anciens,  ce  qui  est  absolument  notre  avis. 

Après  ce  préambule,  l'auteur,  abordant  le  fond  de  la  question,  entame  le 
procès  de  la  Médicéenne;  il  fait  remarquer  le  parti-pris  de  ceux  qui  la  mirent 
au  jour,  puisque,  non  contents  d'élaguer  les  vocalises  jubilatoires,  ils  s'en 
prirent  même  à  des  cadences  caractéristiques,  quasi  prosaïques,  qui  ainsi 
mutilées-,  ne  nous  donnent  plus,  au  lieu  du  choral  grégorien,  qu'un  chant 
dénaturé  et  une  mélodie  sans  couleur. 

Il  s'élève,  avec  raison,  contre  l'éducation  donnée  aux  musiciens  dits  mo- 
dernes, qui,  enserrés  dans  la  camisole  de  force  de  la  mesure,  sont  inaptes  à 
comprendre  et  surtout  à  pouvoir  se  servir  du  rythme  libre,  ce  puissant  charme 
de  la  musique  que  ceux-ci  nomment  barbare,  de  même  que  les  renaissants 
donnèrent  par  dérision  l'appellation  de  gothique  à  la  sublime  et  si  vivante 
architecture  du  Moyen-Age.  C'est  aussi  cette  qualification  de  z^/mw/^  (/^è^w^z^) 
que  M.  Urspruch  emploie  pour  caractériser  l'interprétafion  bénédictine. 

Passant  ensuite  à  l'opinion  de  ceux  qui  ne  voient  aucune  forme  d'expres- 
sion musicale  dans  cet  art,  habitués  qu'ils  sont  à  la  façon  moderne  d'exécuter 
le  plain-chant,  l'auteur  de  l'arficle  cite,  à  l'appui  de  la  thèse  contraire,  — 
une  thèse  qui  m'est  particulièrement  chère,  —  le  graduel  du  Jeudi  saint  : 
Cbristus  factus  est,  l'offertoire  de  l'Ascension  :  Ascendit  Deus,  celui  des 
saints  Anges  :  Stetit  Angélus,  dans  lesquels  le  centonisateur  a  su  donner  à 
des  formules,  dépourvues  par  elles-mêmes  d'un  sens  expressif,  un  arrange- 
ment tel  que  la  plus  difficile  critique  doit  concéder  qu'elles  soulignent  admi- 
rablement le  texte  et  lui  donnent  souvent  la  plus  grande  intensité  d'expression 
qu'il  soit  possible  d'acquérir  par  de  tels  moyens. 

M.  Anton  Urspruch  fait  remarquer  que  si  l'édition  de  Ratisbonne  se  pré- 
vaut d'une  approbation  de  l'autorité,  l'édition  de   Solesmes   est  le  fruit  de 
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longues  études  poursuivies  par  les  Bénédictins,  dont  elles  sont  devenues  pour 
ainsi  dire  le  patrimoine  depuis  Grégoire  le  Grand,  en  telle  sorte  que  l'histoire 
du  chant  sacré  se  confond  avec  celle  de  l'Ordre  religieux  1. 

L'auteur  rend  hommage  à  Dom  Pothier,  chef  incontesté  de  l'école  grégo- 
rienne, qui  couronna  dignement  les  travaux  entrepris  en  France  depuis  plus 
d'un  demi-siècle  pour  la  réforme  du  plain-chant,  à  la  Paléographie  musicale  et 
ses  rédacteurs,  à  Dom  A.  Kienle,  qui  représente  en  Allemagne  le  courant 
parti  de  Solesmes.  11  fustige  violemment  le  parti-pris  de  simplification  appliqué 
à  tort  et  à  travers  dans  la  pseudo-édition  médicéenne,  cette  soi-disant  sim- 
plification n'étant,  dit-il,  autre  chose  que  la  destruction  de  la  mélodie. 

En  terminant,  M.  Urspruch,  donnant  l'essor  à  son  âme  de  poète,  exprime 
le  vœu  que  Rome  ne  permette  point  que  l'on  retranche  aucun  rameau  de 
«  l'arbre  mélodique  planté  dans  le  désert  d'un  monde  antiartistique  par  des 
hommes  inspirés  de  Dieu,  car  c'est  à  l'ombre  de  cet  arbre  que  s'est  abrité 
l'art  de  tous  les  peuples  chrétiens.  » 

11  ajoute  que  si  le  prêtre  est  le  gardien  désigné  des  mélodies  sacrées,  il  est 
cependant  «  du  devoir  de  l'artiste  de  participer  à  ce  ministère,  car  tous  deux 
servent  le  Divin,  l'un  dans  son  essence,  Tautre  dans  la  manifestation  de  sa 
vérité,  le  Beau  ». 

Je  ne  saurais,  quant  à  moi,  laisser  passer  sans  lui  donner  toute  mon 
approbation,  ce  sincère  plaidoyer  en  faveur  de  l'art  vrai,  émanant  d'un  esprit 
aussi  élevé  que  courageux  avec  lequel  je  sympathisai  naguère  et  à  qui  je  me 
permets  d'adresser  ici  mes  plus  chaudes  félicitations. 

Vincent  d'Indy. 

^^    ^^^    "^^ 

LE  BEAU   DANS  L'ART  GRÉGORIEN^ 


...  Le  Beau,  en  effet,  nous  ont  appris  ceux  qui  nous  enseignent,  c'est  la 
splendeur  du  vrai  ;  et  nous  admettons  que  des  choses  admises  et  soutenues 
par  tant  de  générations  et  parmi  les  plus  différentes  civilisations  forment  une 
base,  un  substratum  qui  peut  être  considéré,  objectivement  parlant,  comme 
une  des  manifestations  de  la  vérité  parmi  les  humains. 

Or,  la  science  moderne,  par  ses  procédés  de  critique  sûre  et  parfois  sévère, 
nous  a  fourni  les  moyens  de  rechercher,  et  presque  toujours  de  trouver,  ce 
qu'ont  fait,  ce  qu'ont  pensé  nos  pères  à  telle  ou  telle  époque,  dans  telle  ou 
telle  branche  de  l'activité  humaine. 

La  critique  extrinsèque,  si  je  puis  ainsi  parler,  des  éléments  qui  nous 
restent  du  passé  se  traduira  pour  nous  par  l'histoire  :  la  critique  intérieure 
des  textes  nous  en  fournira  les  raisons.  Histoire  et  méthodes,  telles  doivent 
donc  être  ici  les  deux  grandes  divisions  de  l'étude  que  nous  allons  faire  en- 

I.  Rappelons  que  depuis  l'étude  de  M.  Urspruch,  a  paru  le  Bref  papal  que  nous  avons  donné 
en  notre  dernier  numéro. 

2. .Fragment  d'une  conférence  donnée  à  Aix-en-Provence. 
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semble  de  l'efflorescence  liturgique  de  la  musique  dans  son  passé.  Mais  l'étude 
du  passé  doit  surtout  avoir  pour  but  de  préparer  l'avenir,  et  nous  essayerons 
de.  le  faire. 

D'après  ces  constatations,  devra-t-on  prétendre  qu'une  pareille  étude  soit 
stérile  et  doive  être  réservée  aux  érudits?  Non  point,  car,  si  abîmé  qu'il  soit 
par  l'injure  du  temps  ou  par  de  maladroites  restaurations,  l'édifice  est  tou- 
jours debout,  et  le  plain-chant  est,  en  somme,  le  pain  quotidien  de  la  liturgie 
modulée. 

Vous  avez  vu,  et  vous  connaissez,  n'est-il  pas  vrai.  Messieurs,  ces  gran- 
dioses églises  romanes  ou  ces  sveltes  basiliques  du  Xlll^  siècle  que  le  mau- 
vais goût  et  les  faux  principes  des  deux  siècles  passés  ont  tant  abîmées.  Sans 
parler  d'un  ignoble  badigeon  qui  dissimule  les  reliefs  de  l'architecture,  combien 
de  culs-de-lampe  délicatement  fouillés,  de  voussures  ornées  de  rameaux  de 
pierre  n'ont-ils  pas  vu  leurs  fleurs  sauter  sous  le  ciseau  barbare  d'un  scul- 
pteur du  grand  siècle  ? 

Cela  est  vrai  pour  le  chant  d'église  comme  pour  l'édifice  matériel. 

Mais  ici  et  là,  les  murs  restent,  et  le  restaurateur  intelligent  peut  vaillamment 
accomplir  sa  tâche.  Vous  avez  vu  à  l'œuvre  les  émules  d'un  Viollet-le-Duc  ou 
d'un  Auge  de  Lassus  :  vous  avez  compris  les  Bénédictins  remettant  l'Église  en 
possession  de  son  chant  hiératique  et  traditionnel,  combien  de  fois  séculaire  ! 

Sans  doute,  il  faudra,  pour  marcher  à  leur  suite,  ramener  sur  nos  lèvres 
l'accent  latin  oublié,  il  faudra  reparler  la  langue  rythmique  de  l'antiquité, 
mais  est-ce  trop  peu  ?  je  vous  le  demande,  et  cependant  c'est  tout  pour  vivi- 
fier un  art  mort  :  car  le  plain-chant,  hélas  !  n'est  presque  partout  qu'un  corps 
sans  vie.  Et  ne  nous  y  trompons  pas,  c'est  réellement  une  question  de  vie  ou 
de  mort  pour  la  liturgie,  seule  forme  sociale,  et  pour  beaucoup,  seule  forme 
de  la  religion. 

«  La  grand-messe,  a  dit  quelque  part  un  grand  ennemi  de  l'Église,  c'est 
l'opéra  du  peuple.  » 

Tout  en  croyant  bafouer,  il  disait  vrai.  Oui,  la  liturgie,  c'est-à-dire  la  fonc- 
tion sacramentelle,  est  bien  Vopii-s,  l'œuvre  extérieure  par  excellence  du  culte 
religieux,  et  tout  le  peuple  chrétien  en  est  à  la  fois  l'acteur  et  l'auditeur.  Mais 
dites-moi,  je  vous  prie,  comment  voulez-vous  que  la  foule  assiste  sans  indif- 
férence à  un  culte  auquel  elle  ne  prend  point  part,  auquel  on  ne  peut  lui  ensei- 
gner à  prendre  part,  et  dont  certaines  formes,  d'allures  barbares,  la  rebutent? 

Oui,  je  comprends  que  la  foule  délaisse  d'instinct  le  plain-chant  brutal 
qu'elle  entend  d'habitude,  et  s'en  aille  préférer  je  ne  sais  quels  rythmes  vul- 
gaires de  marche  ou  de  danse  introduits  jusqu'en  nos  hymnes  à  la  faveur  du 
pieux  mais  banal  cantique. 

Je  le  comprends,  parce  qu'une  raison  inconsciente  entraîne  la  foule  à  la  re- 
cherche du  beau,  et  qu'elle  restera  insensible  à  la  vue  d'un. tas  de  pierres,  fût-il 
une  montagne,  tandis  qu'elle  admirera  l'ordonnance  régulière  de  la  façade  d'un 
palais.  Devant  l'un,  elle  dira  :  C'est  haut  ;  en  présence  de  fautre  :  C'est  beau. 

Pourquoi  ?  C'est  que,  sans  philosopher,  elle  va  droit  à  une  forme,  et  c'est 
toujours  par  conséquent,  un  progrès  sur  la  matière  ;  mais,  placez-la  en  face 
d'une  idée  plus  haute,  mieux  appropriée  au  cadre  qui  la  doit  voir  se  déve~ 
lopper,  et  elle  acceptera  cette  forme  autre,  et  supérieure  à  la  première  parce 
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qu'elle  est  à  sa  place.  Vous  me  permettrez,  Messieurs,  pour  répondre  à  une 
objection  que  je  prévois,  de  reprendre  ma  comparaison  d'il  y  a  un  instant. 

Dans  un  de  ces  édifices  défigurés  par  la  main  du  temps  et  celle  surtout  des 
hommes,  essayez  de  faire  comprendre  à  la  foule  ce  que  dut  en  être  l'ordon- 
nance première  et  ce  qu'en  devra  être  l'ordonnance  restaurée  :  elle  ne  vous 
comprendra  point.  Elle  sentira  seulement,  mais  confusément,  qu'il  y  a  quelque 
chose  de  supérieur  qu'elle  n'entrevoit  pas. 

Mais  placez  dans  ses  mains  un  plan  précis  et  détaillé,  elle  reconstruira 
immédiatement  par  la  pensée  l'édifice  dégradé. 

11  en  est  de  même  pour  la  musique.  Si  elle  a  son  exécution,  architecture 
toute  de  son,  elle  est  aussi  conçue  sur  un  plan,  et  si  la  copie  du  plan  est 
mal  venue,  grossière,  fautive,  tronquée,  la  foule  ne  saisira  pas  la  pensée  pre- 
mière et  sera  incapable  de  la  réaliser. 

Hélas  !  c'est  bien  ainsi  que  la  plupart  des  livres  de  chant  se  présentent  à 
nous. 

Dans  la  moitié  des  mélodies,  l'ordonnance  est  à  demi  détruite,  et  comme  les 
ornements  des  corniches,  ceux  des  graduels,  des  alléluias,  des  offertoires,  sont 
tombés  par  l'incurie  et  l'ignorance.  Dans  les  autres  chants,  l'ordonnance  est 
modifiée,  comme  dans  ces  vieux  palais  où  se  présente  une  fenêtre  là  où  il  y 
avait  une  colonne,  un  mur  où  il  y  avait  une  fenêtre,  où  une  arcade  est  deve- 
nue une  architrave,  et  vice  versa. 

Je  vous  laisse,  Messieurs,  le  soin  de  firer  vous-mêmes  de  tous  ces  faits  telle 
conclusion  qu'il  vous  plaira,  mais  vous  m'accorderez  qu'un  ensemble  de  tels 
témoignages  s'impose  d'une  manière  évidente  à  l'esprit  le  plus  prévenu. 

Je  vous  disais  en  commençant  :  Nous  admettons  que  des  choses  admises  et 
soutenues  par  tant  de  générations  expérimentées  dans  les  plus  différentes  civi- 
lisations et  partout  goûtées  doivent  être  tenues  pour  une  des  manifestations  de 
a  vérité  parmi  nous. 

D'autre  part,  si  l'instinct  raisonné,  et  sagement  dirigé  de  la  foule  s'y  porte, 
c'est  qu'elle  y  reconnaît  une  forme  supérieure  avec  les  caractéristiques  de  la 
beauté. 

Et  c'est  pourquoi,  à  mon  humble  avis,  la  restauration  du  chant  grégorien 
peut  être  considérée,  malgré  l'énorme  effort  qu'il  reste  encore  à  accomplir, 
comme  déjà  faite,  parce  qu'elle  repose  sur  la  vérité,  qu'elle  nous  révèle  une 
des  faces  les  plus  sereines  de  la  beauté,  qu'elle  nous  fait  entrevoir  ainsi  la  réa- 
lisation de  l'axiome  éternel  :  Le  Beau,  c'est  la  splendeur  du  vrai. 

A.  Gastoué. 


"^J^    -^J—    -^P* 
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ADDITIONS    INÉDITES    DE    DOM  JUMILHAC 

A    SON    TRAITÉ    DE 

«  La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  »  (1673) 

(Suite) 


Chapitre  IX,  §  ill.  (A  la  citation  de  S.  Augustin,  1.  2.  de  ordine,  cap.  11,  est  ajouté  :)*  Jleiii, 
lib.  \o  confess.  cap.^j,  dont  l'aiithorité  est  citée  cy  après  au  chap.  11^  de  ta  partie  VI.  n.  6. 

(même  alinéa  ;  après  la  citation  :  Auditus  sonoium,  etc.,  de  S,  Augustin,  est  ajouté  :  )*  Psat- 
miis  sacer  stiaviter  caiitatiis  détectât  aiidititm.  August.  Sennoiie  ly.  De  vertiis  Apost.  cap.  2. 

(Suite  de  la  même  note;  après  la  citation  :  In  sono  versuum,  etc.,  de  S.  Augustin,  est 
ajouté  :  )*  Cl^orus  est  consensio  caiitaiitiuin  ;  si  iii  cijoro  cantamits,  coiicorditer  cantemus.  In  choro 
cantantium  qtiisquis  voce  discrepat,  offendit  auditum,  et  perturbât  chorum.  August.  in  psalmum 
14p. 

AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  H. 

Chapitfe  l,  §  1.  (Entre  la  citation  de  Ptolémée,  lib.  1.  harmonie,  c.  1.,  et  celle  de  Boece,  1.  I, 
cap.  14,  est  ajouté  :)  l^ox  est  aër  ictus,  auditu  seiisibilis,  quantum  in  ipso  est.  Guido  cap.  2.  epi- 
Jogi  in  inodorum  formutis . 

(même  paragraphe  ;  après  la  citation  d'Arislote  :  Vox  autem  magna,  etc.,  est  ajouté  :  )*  Niitla 
vox  fit  nisi  motus  prcecedat  ;  priecedente  autem  niolu,  si  fuerit  velox,  spissiores  et  acutiores  reddit 
voces  :  si  autem  rarus,  graves  et  grossiores.  Guida  cap.  I.  epitogi  in  modorum  formutis. 

§  IV.  (après  la  citation  de  Guido  :  Quas,  vel  quales,  "etc.,  est  ajouté  :)*  Notœ  autem  in  moiio- 
chordo  hcec  sunt  :  Gamma,  etc.  Guido  cap.  2.  Microtogi. 

(note  ajoutée  au  même  paragraphe)  :  Deinde  in  ipso  croco  est  vox  vet  litlera  teriia.  Et  ptus 
bas  :  Quamvis  autem  duo  semper  toni  in  una  sint  littera  vel  voce.  Guido  cap.  I.  prologi  prosaici 
antiphonarij . 

§  VII  (note  ajoutée^  Guido  cap.  ^  protogi  prosaici  antipl}.  Leqnet  chapitre  se  voit  entier  parmi 
tes  autliorite^  du  chap.  It^  de  ta  partie  VI.  n.  2. 

Chapitre  11,  §  IV.  (Après  le  renvoi  à  Martianus  Capella  lib.  9.  cap.  de  voce,  est  ajouté  :  )*  Om- 
nis  autem  vox  aut  est  continua  aui  divisa  ;  continua  est  ubi  sic  se  vocum  sequitur  ordo,  ni  unius 
JiuiS)  atteriusqiie  principium  discerni  facile  non  possit  ;  sicut  fit  cum  in  cœlesti  arcu  colonim  specia- 
mus  habitudines  :  sic  enim  rubeiis  cernitur,nt  tanien  ejus  initium  vet  finis  comprehendi  non  vateat: 
sic  et  in  rcliquis.  Divisa  vero  quce  singillatim  profertur.  Guido,  cap.  2  in  epitogi  modorum  for- 
mutis. 

§  V.  (Correction  à  la  citation  :  Differentias  sonorum,  etc.,  de  Boèce  :  )...  Ita  etiam  fieri  solet 
in  vocibus  ;  ut  si  quis  percutiat  nervum... 

Chapitre  IV,  §  III.  (Suppression  de  la  citation  de  Guido  :  Diatessaron  est,  cum  inter  duas 
voces,  etc.)  §  IV  (Suppression  de  la  citation  de  Guido  :  Atque  ij  dicuntur  sex  motus  vocum, 
etc.) 

Chapitre  Vil,  §  V.  (Corrections  à  la  citation  de  Ptolémée,  lib.  1  harmonie,  cap.  7  :  )  Inter  tria 
gênera  inasqualis  toni  distinctasque  voces  prœcedit  virtutis  gratia  genus  ccquisonamm  ;...  quare 
illas  proprie  œquisonas  quis  appellet,  etc.  Quocirca  componuntur  etiam  cequisonce...  inter  numé- 
ros cequisoni  sunt  multiplex..,  quique  ex  illis  et  cequisonis  componuntur... 

Chapitre  VllI,  §  VII.  (Addition  à  la  citation  de  Guido  :  Qui  vero  monochordum  desiderat 
facere,  etc.)...  et  ubi  prima  pars  fecerit  finem.  Juxta  gamma  priniam  litteram  pone  A.  Ab  ipsa 
prima  similiter  usque  ad  finem  par  tire  per  novem,  et  ubi  prima  pars  finem  fecerit,  secundam  B  lit- 
teram junge.  Post  hcec  ad  gamma  revertens,  ab  ipsa  tisque  ad  finem  divide  per  quatuor  partes,  et 
in  primée  partis  fine  tertiam  C  pone.  Similiter  a  prima  A  divide  per  quatuor,  et  similiter  signabit 
quartam  D.  Eodemque  modo  sicut  cum  prima  inventa  est  quarta,  ita  cum  secunda  inventes  E  quin- 
tani  ;  et  cum  ter  lia,  F  sextam  :  et  cum  quarta,  G  septimam.  Deinde  rediens  ad  primam,  ab  ipsa 
usque  ad  finem  in  medio  spatio  inventes  aller am,  cum  prima  primam,  cum  secunda  secundam,  et  cum 
tertia  tertiam  ;  sic  et   de  reliqiiis  ad  citmdem  moduin.  Et  ut  de  divisione  monochordi  in  paucis 
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milita  persiriiigam,  oniiies  foui  novein  ad  fiiieni  passibus  cornint  :  (diaU'ssaroii  auteni  semper  quatuor 
passus  faclt  ;)  diapeiiie  tribus,  diapason  duobus  :  quia  his  quatuor  tautuin  dividinius  niodis.  Deinde 
nota,  qiiod  ititer  secundani  et  iertiam,  et  inier  quiniam  et  sextant  parvissinia  ventant  intervalla, 
quœ  semitonia  vocaiiiur.  A,  tono,  B,  semitonio,  C,  tono,  D,  tono,  E,  semitoiiio,  F,  tono,  G.  Inter 
alias  vero  voces  majora  intervalla  sunt,  et  dicuntur  toni.  Junguntur  ad  se  inviceni  voces  sex  modis  : 
tono,  semitonio,  ditono,  semiditono,  diatessaron,  diapente.  De  tono  autein,  et  semitonio  supra  (lixL 
Ditonus  autem  est,  ciim  inter  duas  voces  duo  sunt  tout,  ut  inter  iertiam  et  quiniam  ;  et  sic  de  reJi- 
quis.  Semiditonus  autem  dicitur,  quia  mitior  est  ditono,  cum  inter  reliquas  duas  voces  est  unus 
tonus,  et  unum  semitonium  ;  D,  tono,  E,  semitonio,  F.  Diatessaron  autem  dicitur  de  quatuor,  cum 
inter  atiquam  vocem  et  quartam  a  se  duo  sunt  toni,  et  unum  semitonium  ;  D,  tono,  E,  semitonio, 
F,  tono,  G.  Diapente  dicitur  de  quinque,  cum  inter  atiquam  vocem  et  quiniam  a  se  très  sunt  toni, 
et  unum  semitonium  ;  D,  E,  F,  G,  a.  Non  aliter  quant  his  sex  modis  voces  juncta  concordant. 
Guida  Aret.  cap.  6.  prologi  prosaici  aiitiphonarij.  Qui  declura  h  inesme  chose  plus  an  long  dans 
les  passages  suivans  de  son  micrologue. 

(Suite  de  la  même  note,  addition  à  la  citation  :  Sed  quia  voces,  etc.)...  primitus  videamus. 
Noiœ  autent  in  inonorchodo  hœ  sunt.  Guido  cap.  2.  Micrologi.  Et  au  chap.  ^  qui  suit  immédiate- 
ment, (fin  de  la  même  note:  )  hic  vero  ad  faciendum  celerrimus.  ///  sequentibns  vero  omîtes  divi- 
sioniim  modi  in  brevi  patebunt.  Guido  Aret.  cap.  j.  Microl. 

(les  notes  suivantes  du  même  chapitre  sont  disposées  ainsi  qu'il  suit  :  )  ^^.  Hinc  enim  inci- 
pieits  Boetius  panditor  hujus  artis  multam  miramque  et  difficilUmam  hujus  artis  cum  numerorum 
proportione  concordiain  demoitstravit.  Guido  cap.  20  seu  ultimo  micrologi. 

^4.  Boetius  lib.  4.  mus.  cap.  18. 

35.  Tanto  chorda...  Boetius  lib.  4.  mus.  cap.  4.  et  lib.  5.  cap.  4. 

*  Quod  vel  in  fistulis...  Aristot.  sectione  19  proWemate  23. 

^6.  Ex  supradictis  autem  inotibus  alij  existunt  integri,  id  est,  qui  ntonochorduin  regulariier  par- 
tiuntiir  ;  ut  tonus,  etreliqui  :  alij  autem  ab  integritate  deficiunt,  qui  per  monochordum  cequis  ponde- 
ribus  dividi  nequeiiiii,  ut  senttditonus.  Tonus  ergo  intégra  dimensio  est,  qui  per  sesquiociavam  pio- 
poriionem  regularis  moitochordi  partitionem  assequitur.  Diatessaron  vero  per  sesquitertiam .  Dia- 
pente autem  per  sesquialteram.  Oua  propter  tonus  omnis  fit  novenis  passibus,  diatessaron  quaternis; 
diapente  vero  ternis;  diapason  autem  ubique  fit  duobus  passibus,  cum  et  vicissim  sibi  in  consonait- 
tiartimpartibus  sticcedunt.  Guido  cap.  4.  epilogi  prosaici  in  for  mut  is  modorum,  et  caniuum  quali- 
iatibus. 

37.  Boetius  lib.  I.  mus,  cap.  10. 

*  Guido  cap.  ultimo  micrologi. 

Chapitre  IX,  §  IV  et  V  (corrections  aux  indications  de  sources)  Alipius  in  introduciione  ntustca.., 

Ero/^mate  5,  §,  3. 

§  VI.  (Suppression  de  la  citation  de  Guido  :  Taies  apud  nos...  cantabunt  antiphonam.) 
(même  paragraphe^  addition  à  la  citation  suivante)  :  Cum  me  et  itaturalis  conditio,  et  bonortim 

imiiatio  communis  utiliiatis  diligetitetn  faceret,  cœpi  inter  alia  musicam  pueris  tradere.  Tandem 

affuit  divina  gratia,  et  quidam  eorum  imitatione  chordje,...  Guido  in  epist.  dedicatoria  micrologi 

ad  Theobaldum  episcopum... 

*  Taliter  enim  Domino  auxiliante  hoc  antiphonarium  notare  disposui,  ut  per  eum  leviter  aliquis 
sensaius,  et  studiosiis  cantum  discal.  De  qtio  si  quis  me  mentiri  putat,  veniat,  experiatur  et  videat, 
quia  taies  hoc  apud  nos  pueruli  faciunt,  qui  pro  psalmorum  vulgarium  et  litterarum  ignorantia 
sceva  adhuc  flagella  suscipiunt,  qui  scepe  et  ipsiiis  antiphonœ  quant  per  se  sine  magistro  recte  pos- 
smtt  cantare,  verba  et  syllabas  nesciunt  pronuntiare.  Quod  cum  Dei  adjutorio  leviter  sensaius  et 
siudiosus  aliquis  poterit  facere,  si  cum  qiianto  studio  neumœ  disponantur ,  curet  agitoscere.  Guido 
cap.  I.  prologi  prosaici  aittiphonarij. 

§  Vil  (addition  de  nouvelles  notes  :  )  13  (et  14)  Kircherus  towo  I.  Mustirgiœ  uitivers.  lib.  5. 
cap.  2. 

75.  Guido  cité  cf  deseus  au  n.  12  :  Cum  me,  etc.   Tandem  affuit  divina  gratia. 
16.  Barottius  cité  cy  dessus  n.  10.  Magnoque  miracitlo  accidere  vider etiir,  etc. 

*  Non  humano,  sed  divino  instinctu.  Kircher,  io.  I.  Musurg.  tinivers.  lib.  5.  cap.  2. 

§  IX  (dernière  note).  De  hinc  studio  crescente  inter  duas  lineas  vox  interponattir  una  nempe 
quwrii  ratio;  varijs  ut  sit  in  rébus  varia  positio .  Ut  proprietas  sonorum... 

Chapitre  XI,  §  X  (addition  à  la  note  17  :)  Troporum  quintus,  tritus  agricole  dictus,  /nse- 
quitur  splendens  cioceo  rubroque  colore.  Hic  monstrat  cœteros  super  signacula  notas,  Deuieruin 
et  protum  subscriptos  ordine  priinum.  Claviger  ac  fortis...  Chapitre  Xlll,  §  1  (addition  à  la 
note  i)...  quia  naturali  eas  concordia  consonare  sentimus.  Ut  D  et  à  uierque  enim  toito  et  semi- 
tonio et  duobus  tonis  remittitur,  et  tono  et  sentitonio  et  duobus  tanis  intendilur.  Unde  et  in  canendo 
duo  aui  ires  aul  plures  canlores,  prout  possibile  fuerit,  si  per  hanc  speciem  differentibus  vocibus 
eamdent  quamiibet  antiphoniain  incipiant  et  décantent,  miraberis  te  easdem  voces  diversis  locis,  sed 
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minime  diver sas  hahere,eiiindemque  caiiium  gravem,  et  acuiitm,  et  siipcracittitm  tamen  tuiice  resonare 
hoc  modo  : 
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//^/»  s/  eamdem  anliphouam  partim  gravibus,  partim  aciitis  soiiis  cantaveris,  aiit  qiiai/tttmlibet 
per  banc  speciem  variaveris,  esse  eadem  vociun  uiiitas  apparebit.  Unde  verissime  pocta  dixit... 

(même  note,  troisième  citation  de  Guido  ;  les  premiers  mots  sont  supprimés,  et  la  citation 
commence  à  :  Sicut  in  omni  scriptura...) 

(même  note^  dernière  citation  de  Gnido,  addition  :)  '  Si  qiiœ  aJice  siiiit  affinitales,  eas  quoqiie 
similiter  diatessaroii  et  diapente  feceruiit.  Nam  cum  diapason  in  se  diatessaron  et  diapente  habeat... 
eidem  a  superioribus  diatessaron  dabit,  ut  A,  E,  a.  A  enim  et  E  in  depositione  concordant,  quia 
niraque  duohus  tonis  semilonioque  conficitnr.  Itemqne  cum  C  ad  G,  et  G  ad  D  per  easdem  species 
resonet,  uiiius  depositionem  alterius  elevationem  sumpsit.  Nam  C  et  G  duobiis  pariter  tonis  et  semi- 
ionio  surgunt:  et  D  et  G  tono  et  semitanio  pariter  in-flectuntur.  Guido  Aret.  cap.  8.  microl.  item 
c.  7.  et  alibi  passim. 

(même  paragaphe,  note  2.)  *  Mulla  autem  usurpantur,  nec  tenentur  régula.  Quia  tempore  a 
multo  desuevit  musica^  dum  invidia  et  torpor  cuncta  tollunt  studia.  Et  un  peu  plus  bas  :  Hac- 
tenus  latentes  musas  in  luce  produximus;  et  benevolis  prsestantes  invidos  olïendimus.  Guido  in 
prologo 

§  111  (Après  la  citation  de  Guido  :  Finalis  ergo  vox...,  est  ajouté  :)  *  Omnis  autem  cantilena 
septeni  dissimilibus  vocibus  perficitur,  ex  quibus  aliœ  sunt  consonœ,  aliœ  vero  dissonce.  Prima 
itaque,  id  est,  C  gravis,  et  quarta  vox  (qui  au  regard  du  C  est  E,  selon  quoy  les  suivantes  se  doivent 
aussi  par  proportion  compter  de  la  sorte  mesme)  ternas  in  depositioue  ac  binas  in  elevatione  similli- 
mas  habent  formulas.  At  secunda  et  quinta  quatuor  in  depositione  et  unam  in  elevatione.  Porro 
iertia  et  sexta  quatuor  ab  inferioribus  similes  habent  formulas  :  a  superioribus  nec  unam.  Post  bas 
quarta  a  septima  dissonatur  amplius,  nec  ullam  retinent  proportionum  consonantiam  ad  se  invicem. 
Itemque  prima  et  quinta  quatuor  a  superioribus  similes  babeut  formulas  ;  a  deposiiione  autem 
veminem.  Secunda  vero  et  sexta  quaternis  formulis  similibus  elevantnr,  ac  una  deponuntur  :  nude 
et  utraque  proto  ascribitur.  Tertia  vero  et  septima  ternas  elevationes,  ac  binas  depositiones  habent 
similes,  quce  et  deuteri  modi  extant.  Jam  vero  quarta  cum  octava  [c'  est-à-dire  l'F  avec  le  c,  qui  fait 
l'octave  de  la  première,  ou  du  premier  C)  minus  in  una  elevatione  conveniunt.  Guido  cap.  5.  epilogi 
prosaici  in  modorum  formulis  et  cantuum  quaîitatibus. 

(même  paragraphe,  additions  à  la  note  6)  Solis  littcris  notare  optimum  probavimus.  Quibus 
ad  discendum  cantum  nihil  facilius,  Si  assidue  utantur  saltem  tribus  mensibus.  Sit  nomen  Domini 
benedictum  (Dont  la  note  en  lettres  se  voit  da>is  le  III.  exenple,  façon  11^).  Causa  vero  breviandi 
neumae  soient  fieri  :  Quas  si  curiose  fiant  habentur  pro  litteris;  Hoc  simodo  disponantur  litterae 
cum  lineis.  Spera  in  Domino  et  fac  bonitalem.  Sancii  spiritus  adsit  nobis  gratta.  Dont  la  façon 
des  notes  se  peut  voir  dans  le  III.  exemple,  façon  V. 


(A  suivre.) 


Michel  Brenet. 
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MOIS    MUSICAL 


SUISSE 


L'éminent  Docteur  Wagner,  qui  depuis  longtemps  professait  à  l'Université  de  Fribourgla  musi- 
cologie et  le  chant  grégorien,  vient  de  recevoir  une  lettre  de  félicitations  du  Cardinal  Satolli, 
préfet  de  la  S.  C.  des  Etudes,  à  l'occasion  de  la  fondation  d'une  Académie  grégorienne  dans  ladite 
Université,  lettre  approuvant  cette  fondation  et  lui  envoyant  la  bénédiction  apostolique  par  man- 
dat de  S.  S.  Léon  Xlll,  du  18  juin. 

Cette  Académie  sera  ouverte  en  novembre  et  comprendra  : 

a)  L'exécution,  l'accompagnement  du  chant  grégorien,  et  la  direction  du  chœur. 

b)  L'histoire,  la  théorie,  l'esthétique  du  chant  grégorien  et  l'étude  des  anciens  manuscrits. 
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ALLEMAGNE 

Du  19  au  2  1  :ioût  a  eu  lieu  à  Regensburg  (Ratisbonne),  la  seizième  assemblée  générale  des  so- 
ciétés céciliennes  d'Allemagne,  d'Autriche  et  de  Suisse. 

Un  programme  complet  de  ces  fêtes  avec  traduction  des  textes  liturgiques  a  été  publié  par 
M.  F.-X.  Engelhart,  maître  de  chapelle  delà  cathédrale.  Voici  l'ordre  des  offices  et  des  exécutions 
à  la  cathédrale. 

Lundi  19  août  :  à  5  heures  du  soir,  vêpres  et  litanies,  avec  faux-bourdons  anciens  d'Andréas, 
Spalenza,  Viadana,  Sario,  Zachariis  ;  Salve  Regiiia  d'Anerio;  Pange  lingtia  à  5  voix  et  orgue 
de  Haller.  Litanies  du  Sacré-Cœur  de  Griesbacher^  et  Tantum  ergo  à  6  voix,  de  Mitterer. 

Mardi  20  :  à  8  h.  1/2,  Veni  Creator  à  8  voix,  dejos.  Reuner;  office  pontifical,  avec  la  messe 
Assumpta  est,   de  Palestrina,   et  le   motet  Âssiimpta  est  à   l'offertoire. 

A  5  heures,  motets  du  XV1'=  siècle,  i"'"  partie  :  Canite  tuba  (en  deux  parties)  à  5  voix,  de 
Palestrina;  Saiida  et  iininaciilata  à  4  voix,  inédit,  de  Giovanni  Croce  ;  Hodie  Christus  natiis  est, 
de  Lucas  Marenzio;  O  adrnirabile  comnierciiini  à  4  voix,  de  Costanlini.  2"  partie  :  Bomim  est 
coiifiieri  à  5  voix,  de  Palestrina  ;  i"'"  Lamentation  du  Jeudi  saint,  pour  deux  altos  et  deux  basses, 
de  Vittoria;  répons  Caligaveriint  ociili  de  Marcantonio  Ingegneri  ;  Hœc  dies  à  5  voix,  de  Nanini; 
Asceiidit  Deus  à  5  voix,  de  Palestrina  ;  3^  partie  :  Factiis  est  repente  d'Aichinger;  Caro  mea  à 
4  voix,  de  Gabrieli  ;  Ave  veriim  à  6  voix,  de  Roi.  de  Lassus;  O  quant  gloriosum  de  Vittoria; 
Domine  Deus  à  5  voix,  de  Palestrina. 

Mercredi  21  :  à  8  h.  1/2,  messe  de  Requiem  à  5  voix,  de  Haller,  avec  Dies  irce  à  4  voix  et 
orgue,  de  Jos.  Schildknecht. 

A  5  heures,  motets  des  compositeurs  céciliens;  1°  Benedixisti  Domine  à  2  chœurs  et  orgue,  de 
Jos.  Auer;  2°  Ave  Maria  à  4  voix,  de  Melchior  Haag;  3"  Tiii  sunt  cœli  à  3  voix  et  orgue,  de 
Heinrich  Wiltberger;  4°  Elegerunt  Apostoli  Stephanum  à  4  voix  et  orgue,  de  Mitterer;  5°  /// 
siissem  Juhelscball  (Noël)  à  6  voix,  de  Thielen  ;  6°  Boninn  est  confiteri,  de  Piel  ;  7»  O  Criix  ave 
à  6  voix,  de  Nekes;  8°  Perfice  gressus  meos,  pour  alto  et  basse  avec  orgue,  de  Witt;  9°  Ado- 
ramus  te  3.6  voix,  d'Ebner;  10°  Regina  cœli  à  4  voix,  de  Joh.  Diebold  ;  1  1°  Terra  iremuit  à  4  voix, 
de  Stehle  ;  \2°  Ave  verum  à  4  voix,  de  Wiltberger;  i)"  Ave  Maria  à  5  voix,  de  Max  Filke; 
14°  Confirma  hoc  à  6  voix,  de  J.  Quadflieg;  15°  Mit  dem  Ubrschlog  (cantique  à  la  Vierge)  à 
4  voix,  de  J.  Gruber;  16"  et  pour  terminer,  le  Pange  lingiia  en  plain-chant,  le  Te  Deuni  à  4  voix 
et  orgue,  de  Jos.  Reuner,  et  le  Tantum  ergo  à  8  voix,  du  même. 

Le  reste  de  ces  trois  Jours  fut  pris  par  les  réunions  des  sociétés  céciliennes  et  l'audition  des 
chœurs  de  Ratisbonne. 

Le  22  août,  célébration  du  jubilé  de  l'École  de  musique  d'église,  dirigée  par  le  docteur 
F.-X.  Haberl. 

A  7  heures,  messe  solennelle  et  procession,  avec  exécution  d'œuvres  d'anciens  élèves  de  l'Ecole; 
h  9  heures,  seconde  messe  pareillement  composée,  sauf  le  Gloria  de  la  Missa  Pontificalis  de 
Perosi. 

Les  différents  chœurs  furent  ceux  de  la  cathédrale  et  de  Saint-Emmerand,  conduits  par  F.-X.  En- 
gelhart et  M.  Haller. 

ITALIE 

Le  Comité  pour  la  musique  sacrée,  fondé  à  Florence  sous  le  haut  patronage  de  S.  M.  la  reine 
Marguerite,  a  mis  au  concours  une  messe  à  4  voix  avec  accompagnement  du  quatuor  à  cordes  et 
d'orgue  ad  libitum.  Cette  messe  devra  être  liturgique  de  style,  et  de  sentiment  très  pur,  sans 
négliger  pour  cela  les  formes  modernes.  Les  concurrents,  qui  doivent  être  Italiens,  ont  jusqu'au 
31  décembre  pour  remettre  leurs  manuscrits.  Le  premier  prix  sera  de  300  francs. 

G.   DE   BOISJOSLIN. 


■^J^     -^J^     -^ï^ 
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NOTRE   CONCOURS 


Nous  mettons  au  concours,  pour  être  traitée,  soit  dans  la  forme  du  can- 
tique populaire,  soit  dans  le  genre  grégorien,  soit  en  style  polyphonique,  au 
choix  des  concurrents,  la  poésie  Stahat  Mater  speciosa,  en  l'honneur  de  la 
sainte  Vierge  à  la  crèche. 

Elle  est  vraisemblablement  non  l'imitation,  mais  l'original  du  Stabat  Mater 
lacrymosa  et  est  du  même  auteur,  le  doux  Frère  Jacques,  «  le  Fou  »  dont 
l'Ordre  Franciscain  et  la  ville  de  Todi  honorent  à  l'envi  la  mémoire. 

Moins  correcte  comme  versification  queja  complainte  connue,  la  langue  en 
est  aussi  moins  pure  et  remplie  d'italianismes. 

Ce  Stabat  a  été  publié  pour  la  première  fois  par  Ozanam  dans  Les  Poètes 
franciscains  dvi  XII h  siècle  (Paris,  1852),  d'après  le  manuscrit  latin  7785  de  la 
la  Bibliothèque  Nationale,  qui  contient  les  œuvres  latines  et  italiennes  de 
Jacopone^. 

Cette  œuvre  charmante  et  touchante  a  très  probablement  inspiré  la  vieille 
mélodie  sur  laquelle  on  chante  ordinairement  la  complainte  à  Notre-Dame  des 
Douleurs,  mélodie  qui  a  en  effet  bien  plutôt  le  caractère  du  noël  populaire 
que  celui  d'une  hymne  liturgique  consacrée  à  la  Passion. 


Sta-bat  ma-ter  spe-ci-     o-  sa,  Juxta    fœnum  gaudi-     0-  sa,  Dum  ja-  ce-  bat  parvulus 


'Stabat  Mater  speciosa, 
Juxta  fœnum  gaudiosa 

Dum  jacebat  parvulus: 
Cujus  animam  gaudentem, 
Laetabundam  et  ferventem 

Pertransivit  jubilus. 

O  quam  lasta  et  beata 
Fuit^  illa  immaculata 

Mater  Unigeniti  ! 
QucC  gaudebat  et  videbat, 
Exsultabat,  cum  videbat 

Nati  partum  inclyti. 

Quis  est  qui  non  gauderet* 
Christi  Matrem  si  videret 

In  tanto  solatio  ? 
Quis  non  posset  collaetari 
Christi  Matrem  contemplari 

Ludentem  cum  Filio? 

Pro  peccatis  suce  gentis 
Christmn  vidit  cum  jumeiitis 
Et  algori  subditum. 


Elle  était  debout,  joyeuse,  la  gracieuse  Mère, 
près  de  la  crèche  oîi  reposait  l'Enfant  :  son 
âme  joyeuse,  transportée  et  ardente,  en  était 
comblée  de  jubilation. 


Oh!  qu'elle  fut  joyeuse  et  bienheureuse  cette 
Mère  sans  tache  du  Fils  unique  ;  elle  se  réjouis- 
sait et  souriait,  elle  exultait,  e^^  voyant  la 
naissance  de  l'illustre  Enfant. 


Quel  est  celui  qui  se  réjouirait  pas  en  voyant 
la  Mère  du  Christ  dans  un  tel  bonheur?  Qui 
ne  pourrait  se  réjouir  avec  elle  en  la  regar- 
dant jouer  avec  son  Fils  ? 


Pour  les  péchés  de  sa  nation,  elle  vit  le  Christ 
couché  au  milieu  des  animaux. 


1.  On  pourra  consulter  utilement  sur  l'auteur  et  ses  poésies  les  chapitres  IV  et  V  de  l'ouvrage 
ndiqué. 

2.  Nous  mettons  en  italique  les  versets  dont  la  troisième  rime  ne  se  reproduit  pas. 

3.  Fuit,  une  syllabe. 

4.  Gauderet,  quatre  syllabes,  ga-u(ou)-de-ret. 
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Vidit  suum  dulcem  natum 
Vagientem,  adoratum 

Vili  diveisorio  ; 
Nato  Christo  in  prœsepe 
Caeli  cives  canunt  Inete 

Cum  immenso  gaudio. 

Stabat  seiiex  cum  ptiella, 
Non  cum  verbo  nec  loquela 
Slupesceiiies  cordibus. 

Eia  !  Mater,  fons  amoris, 
Me  sentire  vim  ardoiis, 

Fac  ut  tecum  sentiam  ; 
Fac  ut  ardeat  cor  meum 
In  amando  Christum  Deum 

Ut  sibi  complaceam. 

Sancta  Mater,  istud  agas, 
Prone  introducas  plagas 

Cordi  fixas  valide  ; 
Tui  nati  caslo  lapsi 
Jam  dignati  fœno  nasci 

Pœnas  mecum  divide. 

Fac  me  vere  congaiidere  ; 
Jesulino  cohœrere 
Douée  ego  vixero. 

In  me  sistat  ardor  tui 
Puerino  fac  me  frui 

Dum  sum  in  exsilio  ; 
Hune  ardorem  fac  communem, 
Ne  facias  me  immunem 

Ab  hoc  desiderio. 

Virgo  virginum  prseclara, 
Mihi  jam  non  sis  amara, 

Fac  me  parvum  rapere. 
Fac  ut  portem  pulchrum  fantem, 
Qui  nascendo  vicit  mortem 

Volensvitam  tradere. 

Fac  me  tecum  satiari, 
Nato  tuo  '  inebriari, 

Stans  inter  tripudia^. 
Inflammatus  et  accensus^ 
Obstupescit  omnis  sensus 

Tali  de  commercio  ! 

Fac  me  Nato  custodiri, 
Verbo  Dei  praemuniri, 

Conservari  gratia; 
Quando  corpus  morietur, 
Fac  ut  animas  donetur 

Tui  Nati  visio. 

'Omnes  stabulum  amantes, 
Et  pastores  vigilantes, 

Pernoctantes  sociant  : 
Par  virtutem  Nati  tui 
Ora  ut  electi  tui 

Ad  patriam  veniant. 


Elle  vit  son  doux  nouveau-né  vagissant 
adoré  dans  la  plus  vile  des  demeures  ;  mais, 
quand  le  Christ  est  né  dans  la  crèche,  les 
citoyens  du  ciel  chantent  avec  une  immense 
joie. 

Le  vieillard  se  tenait  avec  la  Vierge,  sans 
parole,  sans  mot  dire,  dans  l'étonnement  qui 
remplissait  leurs  cœurs. 

Oh!  Mère,  source  d'amour,  que  je  ressente 
la  force  de  ton  ardeur  !  Fais  que  je  la  ressente 
avec  toi,  fais  que  mon  cœur  brûle  d'amour 
pour   le   Christ    Dieu^    pour   que    je   lui    sois 

agréable. 

Sainte  Mère,  agis  de  telle  sorte  que  ces  dou- 
leurs soient  profondément  fixées  en  mon  cœur; 
partage  avec  moi  les  peines  de  ton  Fils  tombé 
du  ciel,  et  qui  daigne  reposer  dans  la  crèche. 


Fais  que  je  me  réjouisse  véritablement;  que 
je  m'attache  à  ton  petit  Jésus,  tant  que  je 
vivrai. 

Qu'en  moi  demeure  ton  ardeur!  laisse-moi 
jouir  de  ton  petit  enfant  tant  que  je  suis  en 
exil  !  oh  !  que  cette  ardeur  nous  soit  commune  ; 
ne  me  prive  pas  d'un  tel  désir  ! 


Vierge  la  plus  belle  des  vierges^  ne  me  sois 
pas  amère,  laisse-moi  dérober  l'Enfant!  Laisse- 
moi  porter  ton  pur  Fils,  qui  par  sa  vaillance  a 
vaincu  la  mort  pour  nous  donner  la  vie. 


Fais  que  je  me  rassasie  en  même  temps  que 
toi  dans  l'enivrement  de  ton  Fils,  au  milieu  de 
la  joie  ;  enflammés  et  brûlés,  mes  sens  sont 
stupéfaits  d'un  pareil  commerce  ! 


Fais  que  ton  Fils  me  garde,  que  sa  parole 
me  protège,  que  sa  grâce  me  conserve,  et, 
quand  mon  corps  mourra,  que  mon  âme  jouisse 
à  son  tour  de  la  vision  éternelle. 


Qiie  tous  les  amis  de  la  crèche  s'associent 
aux  pasteurs  vigilants  pour  passer  la  nuit.  Par 
la  force  de  ton  Fils  [ô  Vierge],  prie  que  ceux 
que  tu  as  choisis  parviennent  à  la  patrie 
céleste. 


1 .  Tuo,  une  syllabe. 

2.  Observer  que  ces  deux  versets  ne  riment  pas  ensemble,  mais  avec  les  deux  suivants. 

3.  Cette  dernière  strophe  paraît,  avec  d'autres,  être  une  interpolation. 
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Nous  rappelons  brièvement  les  formes  de  musique  monodique  qui  peuvent 
s'adapter  à  cette  composition.  <i 

a)  Couplets  sur  la  même  mélodie  ou  sur  plusieurs  mélodies  alternant  ;  dans 
ce  cas,  on  pourrait  joindre  deux  versets  en  une  seule  strophe. 

b)  Mélodie  avec  refrain,  qui  pourrait  être  le  premier  verset  ou  tout  autre 
passage  de  l'œuvre,  les  versets  isolés,  par  exemple. 

c)  Mélodie  traitée  en  forme  de  séquence,  c'est-à-dire  dans  lesquelles  les  ver 
sets  vont  deux  à  deux  sur  la  même  mélodie. 

Il  est  à  remarquer  cependant  que  l'auteur,  tout  en  s'inspirant  du  genre 
séquence,  ne  l'a  pas  régulièrement  suivi  comme  en  d'autres  œuvres.  Les 
troisièmes  vers  des  doubles  tercets  ne  riment  pas  toujours.  La  pièce,  il  est 
vrai,  peut  ne  nous  être  conservée  que  par  un  texte  incorrect. 

^)Même  genre,  en  faisant  revenir  à  la  quatrième  fois  les  mélodies  dans  le 
même  ordre,  tel  le  Dies  irœ. 

Au  point  de  vue  tonal  et  rythmique,  la  tonalité  ancienne  est  la  plus  indi- 
quée. Le  folk-lore  populaire  nous  révèle  souvent  dans  ce  cas  la  tendance  à 
colorer  les  principales  cadences  par  l'introduction  d'un  dièse  comme  élément 
de  modulation. 

Le  rythme  libre  peut  parfaitement  s'adapter  au  Stahat,  tout -aussi  bien  qu'un 
rythme  mesuré  à  deux,  trois  ou  cinq  temps,  mais  en  évitant  autant  que 
possible  la  division  du  temps  premier  ou  la  diminution  des  valeurs. 

Les  compositions  monodiques  pourront  posséder  un  accompagnement. 

Les  concurrents  devront  envoyer  leur  travail  avant  le  75  octobre,  sans  nom, 
avec  une  devise  répétée  sur  une  enveloppe  contenant  leurs  noms,  qualité  et 
adresse. 

Les  Secrétaires. 

■^J^    ^5    ^5 

REVUE  DES  REVUES 


FRANCE 


Les  Annales  de  la  Musique.  15  juin.  —  Lionel  Dauriac.  Critique  musicale  (suite).  — 
Abbé  Teppe.  Emploi  de  la  langue  vulgaire  à  l'église.  —  R.  de  La  Mustière.  Droits  d'auteurs, 
d'éditeurs  et  d'exécution.  —  J.  Tiersot.  Un  projet  de  fête  populaire. 

Le  Courrier  musical.  1"  juin.  —  Marcel  Boulestin.  Sur  Moussorgski.  —  Paul  Locard. 
Les  maîtres  contemporains  de  l'orgue  (suite).  —  Boite  a  musique.  Quelques  interprétations  musi- 
cales de  la  parole  divine. 

13  juin.  —  P.  LocARD.  Les  maîtres  contemporains  de  Forgue  (suite).  —  Jean  IVIarnold.  La 
sonate  en  mi  hcinol  inhieur  de  P.  Dukas.  —  M.  Boulestin.  Sur  Moussorgski  (fin).  — Jean  d'Udine. 
Les  concerts  de  la  Schola  Caiitoniiii.  —  J.  Marnold.  Les  concerts  «  en  forme  historique  »  de 
E.  Risler. 

Paul  Locard.  Les  maîtres  contemporains  de  l'orgue  (fin).  —  Jean  Marnold.  Richard  Wagner 
et  l'œuvre  de  Beethoven  (suite).  —  Boite  a  musique.  Quelques  interprétations  musicales  de  la 
parole  divine  (suite).  —  M.  Daubresse.  Un  fait  d'évolution  musicale.  —  V.  Debay,  L'éducation 
musicale  de  Lili. 
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L'Europe  artiste.  25  juin.  —  Tia  Kretma.  Etude  sur  la  cnntatrice  suédoise,  accompagnée 
d'un  portrait. 

10  juillet.  —  André  Gresse.  Musique  d-'église.  —  Portrait  :  Ch.  Dancla. 

Le  Ménestrel.  10  juin.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles 
(16''  article).  —  Camille  Le  Senne.  La  musique  et  le  théâtre  aux  Salons  du  Grand-Palais  (8°  article). 
—  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  :  Bourses  de  voyages  wagnériennes.  —  Edmond 
Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique  :  La  fête  de  l'âne. 

30  juin.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (18"  article). — 
Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  :  Mozart  inconnu.  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de 
France  en  musique  :  Eho  !  Eho  ! 

14  juillet.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (20*  article).  — 
R.  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  :  Mozart  et  Wagner.  —  E.  Neukomm.  Le  tour  de  France  en 
musique  :  En  justes  nopces. 

Le  Monde  musical.  30  juin.  — J.  Tiersot.  Notre  musique  :  Aria  de  la  neuvième  sonate 
pour  violon,  de  Sénaillé.  —  A.  Dandelot.  Notre  portrait  :  G.  Marty.  —  A.  Mangeot.  Une  noble 
dame  (à  propos  de  la  soirée  musicale  organisée  par  la  comtessse  de  Béarn  au  bénéfice  des  jeunes 
musiciens  français  désireux  d'assister  à  la  saison  de  Bayreuth). 

15  juillet.  —  A. -M.  Notre  portrait  :  le  trio  Chaigneau.  —  A.  Mangeot.  La  Société  des  musi- 
ciens de  France.  —  C  L.  Schmidt.  Le  festival  de  Heidelberg.  —  L.  Rey.  Deuxième  fête  de  mu- 
sique suisse  à  Genève. 

Musica  sacra.  Juin.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etudes  sur  1:  chant  liturgique  (suite).  —  P.  E. 
SouLLiER,  S.  J.  La  répétition  des  paroles.  —  Abbé  j.  Dupoux.  Les  proses  d'Adam  de  Saint-Victor, 
texte  et  musique.  —  Encartage  :  O  sacrum  couviviiiin,  motet  à  trois  voix  égales  avec  orgue  ad 
libitum,  par  le  R.  P.  F.-L.  Comire,  S.  J. 

Juillet.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etude  sur  le  chant  liturgique  (suite).  —  P.  E.  Soullier,  S.  J.  L'An- 
tienne et  la  formation  de  l'office.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Les  proses  d'Adam  de  Saint-Victor,  texte  et 
musique  (fin).  —  Bref  de  Léon  XIII  à  Dom  Delatte.  —  Encartage  :  Cinq  versets  d'orgue  sur  le 
premier  mode  grégorien,  par  G.  Carissimi  (1604-1674).  —  Fugue,  à  trois  voix  pour  orgue,  par 
TÉLÉMANN  (1681-1767).  —  Interlude,  par  G.  Frescobaldi  (1588-1654). 

Nouvelle  Maîtrise.  15  Juin.  —  F.  de  Ménil.  La  messe  et  le  motet.  —  G.  Houdard.  La 
notation  neumatique. 

Revue  Blanche.  Juillet.  —  Claude  Debussy.  La  musique  :  Entretien  avec  M.  Croche. 

Revue  Eolienne.  Juin.  —  Léon  Delgay.  Nikisch,  le  geste  et  le  jeu  de  physionomie  du  chef 
d'orchestre.  —  Eolia.  La  Louve,  drame  lyrique  de  J.  Jacquin,  musique  de  G.  Sarreau.  —  Gustave 
Charpentier,  L'Ouragan,  drame  lyrique  de  E.  Zola,  musique  de  A.  Bruneau.  —  Adolphe-Julien. 
Ângelo,  opéra  de  César  Cui.  —  Léon  Delgay,  La  musique  en  plein  air  :  La  Navarraise,  Promèihée, 
Carmen. 

Revue  d'Art  dramatique.  Juin.  —  Gauthier-Villars.  Peter  Benoit. 

Revue  du  Chant  grégorien.  Mai.  —  Dom  Joseph  Pothier.  Communion  Vos  qui  secuti 
estis  me.  —  Amédée  Gastoué,  La  modalité  des  5®  et  6"  tons.  —  A.  Dabin.  Tradutlore,  traditore 
(suite).  —  Antonin  Lhoumeau.  Quantum  potes,  tantum  aude. 

Juin.  —  Dom  Joseph  Pothier.  Alléluia,  f.  Per  te,  Dei  Geniirix.  —  Le  chant  grégorien.  — 
D.  e.  Bourigaud.  Encore  un  témoignage  de  la  tradition  grégorienne.  —  A.  M.  Les  intonations 
du  célébrant  à  la  messe  solennelle  (suite).  —  Pierre  d'Arvor.  A  la  basilique  de  Sainte-Anne 
d'Auray. 

Revue  Ampère,  mensuelle  illustrée,  7,  rue  des  Feuillantines,  Paris.  —  Un  an  :  5  fr.; 
Etranger  :  7  fr. 

Août.  —  Joseph  Schurr.  La  constitution  de  la  matière  d'après  Ampère.  —  L'électro-magnétisme 
d'après  Ampère.  —  Emmanuel  Aimé.  Conférence  sur  la  direction  des  ballons  :  Santos-Dumont 
(suite).  —  Maurice  de  Baudry.  Le  roi  de  Rome  (suite).  —  F.  Lagarde  de  Cardelus.  La  facture 
d'orgues.  —  Georges  Brunel.  L'esthétique  physiologique  (suite).  —  Comte  de  Mégève.  Les  corps 
vivants.  —  E.  Toulouze.  —  Les  révélations  du  vieux  sol  parisien.  Un  laboratoire  d'apothicaire 
au  XVII°  siècle  (suite).  —  H.  M.  Compte  rendu  des  séances  privées  de  la  Conférence  Ampère.  — 
A.  S.  Bibliographie.  —  E.  S.  Chronique  scientifique. 
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ALLEMAGNE 

Allegemeine  Musik-Zeitung.  i^  juin.  —  Aloys  Obricht.  Noch  einmal  «  Opeindeutsch  »! 

—  Otto  LcssMANN.  Die  37  Tonkiinstler-Versammlung  des  Allgemeinen  deutschen  Musikvereins  zu 
Heidelberg. 

2  1  juin.  —  Aloys  Obricht.  Noch  einmal  «  Opeindeutsch  »  !  —  Vom  Musikalienmarkt. 

28  juin.  —  Aloys  Obricht.  Noch  einmal  «  Opeindeutsch  »!  —  Walter  Paetou.  Zwei  siebzrg- 
jaehrige:  Julius  Rodenberg,  Joseph  Joachim. —  Otto  Lessmann.  Das  II  Schweizerische  Musikfest. — 
Pétition  der  Frau  Cosima  Wagner  an  die  Mitglieder  des  deutschen  Reichstages. 

5  juillet.  —  Aloys  Obricht.  Noch  einmal  «  Opeindeutsch  ».  —  A.  Heintz.  Friedrich  von  Haus- 
segger  iiber  Mozart.  —  Walter  Niemann.  Karl  G.  P.  Graedener  als  Komponist. 

12-19  juillet.  —  Aloys  Obricht.  Noch  einmal  «  Operndeutsch  ».  —  Robert  Holtzmann.  Fidelio 
und  die  grosse  Leonorenouverture. 

Caecilia.  Juin.  —  Generalwesammlung  des  Caecilienvereins  der  Dioezese  Strasburg  zu  Geb- 
weiler.  — J.  Victori.  Die  Melodien  unsers  Ordinarhim  iiùssiv  (Fortsetzung).  — J.  Bour.  Choralstu- 
dien  (Fortsetzung).  —  X.  Mathias.  Das  Lied  «  Erhebt  in  vollen  Choeren  »,  von  E.  J.  Andlauer.  — 
Encartage  :  J.  Gerber.  Improperium.  —  F.  Walczynski.  i.  Cor  Jesii,  cor  purissiniuin.  2.  O  Cor 
Jesii,fo)is  ainoris.  —  O  Ravanello.  Vorspiele  zu  Exsiiltet  orbis  gaudiis. 

BELGIQUE 

L'Art  moderne.  16  juin.  —  Henry  Lesbroussart.  Benoît  et  Tinel. 
14  juillet.  —  Camille  Mauclair.  La  religion  de  la  musique. 

Le  Guide  musical.  23-30  juin.  —  Camille  Mauclair.  La   religion  de  la  musique. 

ITALIE 

La  Cronaca  musicale.  N"  3-4.  —  F.  Vatielli.  «  Nerone  »,  di  A.  Boito.  —  La  comme- 
morazidne  di  Giuseppe  Verdi  a  Senigallia. 

Le  Cronache  musicali.  i"  juin.  —  1.  C.  Falbo.  Mascagnana.  —  G.  Gasperini.  I  pro- 
blemi  musicali  di  Aristotele.  —  A.  Bocchi.  La  «  season  »  di  Londra.  —  Re  Minore.  Le  piccole 
note.  —  Encartage  :  Elévation,  di  Pietro  Ferrari. 

i"juin.  —  11  tempio  délia  musica  ail'  esposizione  Pan-Americana.  —  M.  Incagliati.  11  tam- 
buro  neir  esercito.  —  G.  Gasperini.  1  problemi  musicali  di  Aristotele.  —  La  messa  per  re  Umberto. 

—  Le  piccole  note.  —  Encartage  :  Madrigale,  Sede  d'Âinore,  di  Giacomo  Setaccioli. 

20 juin.  —  Mautia  Battistini.  Le  chronache  musicali.  —  G.  Gasperini.  I  problemi  musicali 
di  Aristotele.  —  Angelo  SorgonI.  La  dccadenza  délia  pantomima.  —  Falbo.  Un'  intervista  con 
Leoncavallo.  —  G.  Varino.  La  nuova  opéra  del  maestro  Franch'etti.  —  Encartage  :  Faiiciiilla,  che 
cosa  è  Dio,  di  G.  Menichetti. 

10  juillet.  —  LuiGi  Mancinelli.  Le  cronache  musicali.  —  G.  Gasperini.  1  problemi  musicali  di 
Aristotile.  —  M.  Incagliati.  Cento  anni  di  musica  francese. 

La  Nuova  Musica.  Avril.  —  D.  Duranti.  «  La  Tosca  »,  di  G.  Puccini.  —  Lydia  Torrigi- 
Heirotti.  Gli  studenti  di  musica.  —  G.  Alhaiquh.  Di  Riccardo  Wagner  et  dell'  opéra  sua.  — 
R.  Valore.  Per  una  scuola  di  violino.  —  A.  Falconi.  1  trattati  de  S.  Jadassohn.  —  Encartage  : 
Musica  fioreiithia  del  secolo  XIV,  trascrittore  Dott-J.  Wolf. 

Mai.  L.  Vivarelli.  Dell'  importanza  dei  vocalizzi  nello  studio  del  canto.  —  G.  Alhaique.  Di 
Ricardo  Wagner  e  dell'  opéra  sua.  —  Encartages  :  Fuga,  per  istrumenti  a  fiato,  di  Ricardo 
Matini.  —  Malinconia,  per  pianoforte,  de  Guiseppe  Cicognani.  —  Lettera,  per  canto  e  pianoforte, 
di  GiNO  Senigaglia. 

ROUMANIE 

România  musicalà.  Juin.  —  S.  Malta.  O  ochire  asupra  istoriei  musicei  in  antichitate. 
Juillet.  —  Smaragda  Malta.  O  ochire  asupra  istoriei  musicei. 

■^ï^  -^j^  ^^ 
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Lais  et  Descorts  français  du  XIII''  siècle,  texte  et  musique  publiés  par 
A.  Jeanroy,  L.  Brandin  et  P.  Aubry.  —  Paris,  H.  Welter,  1901,  in-4°  de  171  pages, 
3  planches  phototypiques. 

Voici  un  des  plus  intéressants  et  plus  curieux  volumes  des  Mélanges  de  musicologie  critique 
publiés  sous  la  direction  de  M.  Pierre  Aubry,  et  dont,  de  temps  à  autre,  nous  avons  à  signaler 
l'apparition. 

Malgré  ce  que  nombre  d'auteurs  en  ont  pu  dire  et  écrire,  nous  ignorions  jusqu'alors  ce  qu'était 
l'art  musical  des  trouvères,  et  précisément,  en  attendant  la  publication  d'un  chansonnier  français 
du  Xli"  siècle,  nous  possédons,  dans  les  Lais  et  Descorts  publiés  récemment,  un  très  intéressant 
spécimen  de  cet  art  perdu. 

11  est  particulièrement  curieux  de   remarquer  la  différence  qui  existe,  au  point  de  vue  de  la 

structure  musicale,  entre  les  pièces  anonymes,  dont  la  mélodie  est  vraisemblablement  d'origine 

populaire,  et  les  œuvres  des  grands  trouvères.  Dans  les  premières,  c'est  en  général   une  courte 

.phrase,  d'une  simplicité  enfantine,   qui  revient  jusqu'à  la  fin  de  la  strophe,  autant  de  fois  qu'il 

est  nécessaire.  Ainsi,  dans  le  lai  des  Pucelles  (XXIII),  cette  première  strophe  : 
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Coraigeus  Sui  des  gens    K'Amors  viaut  ;    Notes  truis  Ou  je  pruis    Kank'espiaut   Li  grans  feus 
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Amoreus  Ke  rekiaut  Li  piteus  Angoisseus  Ki  s'en  diaut. 

Dans  les  autres  pièces,  au  contraire,  nous  avons  affaire  à  une  facture  tout  artistique,  et  si  le 
principe  de  répétition  de  la  phrase  qui  constitue  le  système  musical  du  lai  y  est  appliqué,  c'est 
avec  le  meilleur  goût.  Voici,  à  titre  de  spécimen,  la  première  strophe  de  La  doce  pensée,  de 
Gautier  de  Dargies;  je  la  transcris  en  notation  moderne  : 

Vivo 
La  do-  ce  pen-  se-        e     Ki  me  vient    d'a-mor    M'est  el  cuer  en-  tre-       e     A    tos  jors 
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sans  re-  tor  ;  Tant  l'ai  de-  si-    re-        e    La  do-    ce         do-  lor      Ke  riens  ki  soit  ne- 
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Ne   m'a  tel   sa-vor. 

L'ouvrage  comprend  une  introduction  aux  textes,  une  introduction  aux  mélodies,  puis  le  texte 
littéraire  d'abord,  musical  ensuite,  des  lais  et  descorts  qui  nous  ont  été  conservés,  soit  les  oeuvres 
profanes  en  ce  genre  de  Gautier  de  Dargies,  Colin  Muset,  Guillaume  Le  Vinier,  Gilles  Le  Vinier, 
Adam  de  Givenci,  Thomas  Herier,  et  les  lais  pieux  de  Thibaut  de  Champagne,  Gautier  de  Coinci 
et  Ernoul  le  Vieux.  Onze  oeuvres  anonymes  viennent  ensuite,  et  l'ouvrage  —  superbement  im- 
primé par  les  presses  de  Solesmes  —  est  terminé  par  un  glossaire  des  mots  rares  et  difficiles. 

Quand  nos  jeunes  compositeurs  seront-ils  tous  pénétrés  de  la  nécessité  d'étudier  ces  pages  si 
intéressantes  comme  facture  monodique  et  pureté  de  lignes  ?  L'étude  des  anciennes  oeuvres  de- 
vrait être  la  base  de  toute  éducation  dirigée  vers  la  composition  musicale. 
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Les  publications  grégoriennes  ont  décidément  afflué  depuis  un  certain  temps,  et  là  surtout, 
où  la  lutte  est  devenue  ardente,  en  Allemagne.  On  aura  pu  lire  d'autre  part  l'intéressant  article 
du  R.  P.  Dom  Gaïsser  et  l'étude  de  M.  V.  d'indy.  11  nous  parvient  aujourd'hui  une  nouvelle 
brochure  due  à  la  plume  de  M.  j.  Mùhlenbein,  docteur  en  philosophie  et  en  théologie  :  Ueber 
Choralgesang.  C'est  un  parallèle  fort  bien  fait  des  éditions  solesmienne  et  ratisbonnienne  du 
Graduel  romain,  avec  l'épigraphe  «  SoUerter  »,  empruntée  au  dernier  bref  de  S.  S.  Léon  XIU,  puis 
une  seconde  partie,  historique  et  canonique,  avec  l'épigraphe  «  Licerei),  tirée  du  même  document. 

Dans  la  première  partie,  l'auteur  s'est  inspiré  des  tableaux  de  la  Paléographie  musicale  sur  la 
décomposition  de  la  mélodie  grégorienne  dans  l'édition  deRatisbonne,  y  a  étudié  de  même  façon 
le  chant  de  V Alléluia  du  VIU^  ton,  si  souvent  répété,  depuis  VOstende  nobis  de  l'Avent,  jusqu'au 
Niinis  hoiioraii  des  saints  Apôtres.  Les  sept  textes  scripturaires  chantés  sur  la  mélodie  ne  la  tou- 
chent pas  dans  Solesmes;  au  contraire,  Ratisbonne  y  admet  de  telles  variantes  qu'elles  ont  par 
moment  tout  l'air  de  véritables  mélodies  nouvelles,  et  sans  que  jamais  le  principe  du'phrasé  et 
le  sens  de  l'accentuation  soient  respectés. 

En  seconde  partie,  M.  J.  Mùhlenbein  fait  l'historique  de  la  Médicéenne  et  de  l'édition  dite 
officielle.  Très  intéressant,  l'auteur  ne  néglige  rien,  et  tous  les  faits,  tous  les  actes,  toutes  les 
publications  qui  se  rattachent  à  cette  édition,  jusqu'aux  dernières  paroles  pontificales,  sont  passés 
en  revue  et  commentés. 

C'est  un  excellent  plaidoyer  en  faveur  de  la  tradition,  représentée  par  Solesmes,  et  une  écra- 
sante charge  contre  les  éditeurs  dits  officiels.  (Chez  Schneider,  à  Daun.) 


Le  Chant  grégorien,  par  un  Gallo-Romain.  (Paris,  Desmoulins.) 

L-'auteur,  dont  le  pseudonyme  cache  une  marquante  notabilité,  résume  la  situation  pratique 
de  Solesmes  et  de  Ratisbonne  vis-à-vis  des  derniers  actes  pontificaux.  Cette  très  intéressante  et 
trop  courte  brochure,  à  lire  par  tous  les  amis  de  l'art  et  de  la  science  grégorienne,  apprendra 
nombre  de  choses  utiles  et  profitables  à  tous  ceux  qui  s'intéressent  à  la  restauration  et  à  la  dif- 
fusion des  vieilles  mélodies  liturgiques. 


Le  système  musical  de  l'Eglise   grecque  d'après  la  tradition, 

par  le  R.  P.  Dom  Hugues  Gaïsser:  — Rome  etMaredsous,  1901,  In- 12  de  172  pages. 
5  fr. 

J'ai  déjà  attiré  l'attention  sur  les  études  si  profondes  de  Dom  Gaïsser  en  ces  matières  si  obscu- 
res des  origines  du  chant  byzantin.  Aujourd'hui  je  suis  heureux  de  signaler  le  tiré  à  part  de  ces 
mêmes  études,  mis  au  point  et  publié  pour  le  plus  grand  profit  des  musicologues  et  des  orienta- 
listes. 

L'index  général  donnera  le  cadre  du  livre  si  bien  rempli  par  l'auteur. 

Première  partie  ;  La  théorie  actuelle.  Le  R.  Père  y  traite  de  la  gamme  normale  et  de  l'échelle 
des  modes. 

Deuxième  partie  .  Critique  et  réforme.  Critique  des  réformes  faites  en  ce  siècle. 

Troisième  partie  :  L'ancienne  tradition  byzantine,  a)  L'élément  hellène  dans  la  musique 
byzantine.  A  signaler  le  paragraphe  8  :  sur  les  vestiges  de  l'ancienne  technique  musicale  byzan- 
tine dans  le  chant  grégorien,  emploi  de  mI?  et  canon  musical  abaissé  d'un  ton,  donnant  ainsi 
la  cause  de  la  double  notation  de  certaines  antiennes  comme  Eiige  serve  boue  ;  b)  l'élément  asia- 
tique dans  la  musique  byzantine.  L'importance  du  paragraphe  2  a  déjà  été  signalée  en  cette 
revue. 
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Je  remercie  le  R.  P.  Gaïsser  d'avoir  bien  voulu  s'occuper  des  articles  publiés  dans  la  Tribune 
parle  Père  Thibaut,  et  des  miens  propres,  ainsi  que  de  la  place  flatteuse  qu'il  nous  a  accordée. 

L'ouvrage,  imprimé  à  l'abbaye  belge   de   Maredsous,  a   été  dédié  au  Primat  de    l'Ordre,  Dom 
Hildebrand  de  Hemptinne. 

A.  Gastoué. 


Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  fur  1900.  Sicbenfcr  Jahrgang, 
hrsg.  von  Eiiiil  Vogcl .  —  Leipzig,  Peters,  1900,  grand  in-8*  de  122  pages. 

Le  septième  volume  de  l'excellent  Âiiiiuaire  de  la  Bibliothèque  musicale  Peters  ne  le  cède  en 
rien  aux  précédents  et  contient,  avec  le  si  utile  et  si  complet  «  Catalogue  des  écrits  sur  la 
musique  publiés  pendant  le  cours  de  l'année  1900  »,  dressé  par  M.  Emile  Vogel,  quatre  mono- 
graphies également  intéressantes  à  divers  titres  :  «  Les  plus  importantes  productions  de  l'art 
musical  depuis  la  mort  de  Richard  Wagner  »,  par  M.  Léopold  Schmidt;  «  La  musique  au  point 
de  vue  de  la  théorie  darwinienne  »,  par  M.  Oswald  Koller  ;  «  Quelques  remarques  sur  l'exécu- 
tion de  la  musique  ancienne  »,  par  M.  Hermann  Kretzschmar;  «  Beethoven  et  ses  protecteurs», 
par  M.  Guido  Adler.  La  connexité  de  la  troisième  de  ces  études,  celle  de  M.  Kretzschmar,  avec 
l'une  des  branches  de  l'activité  de  la  Scola  Cantoruin,  nous  porte  à  nous  y  arrêter  exclusive- 
ment aujourd'hui  ;  une  brève  analyse  ne  pourra  faire  connaître  que  le  sens  général  de  l'argu- 
mentation de  l'auteur;  elle  montrera  cependant  que  si  ces  raisonnements  sont  tous  très  inté- 
ressants, ses  conclusions  ne  sont  pas  toutes  acceptables. 

M.  Kretzschmar  commence  par  rappeler  combien  sont  actuellement  nombreuses  les  rééditions 
d'anciennes  œuvres  musicales,  et  cite  les  principales  collections  publiées  en  Allemagne  ;  sans 
même  y  joindre  l'apport  des  autres  nations,  ces  collections  constituent,  dit-il,  un  musée  musi- 
cal déjà  considérable,  mais  dont  les  musiciens  se  servent  beaucoup  moins  que  les  professionnels 
et  les  amateurs  des  arts  du  dessin  ne  font  des  galeries  de  peinture  et  de  sculpture.  Les  œuvres  de 
Holbein  et  d'Albert  Durer  sont  devenues  le  bien  commun  de  tous  les  esprits  cultivés  :  Hassler 
et  Schûtz  ne  sont  connus  que  d'un  petit  groupe  de  spécialistes^  et  si  les  œuvres  anciennes  figu- 
rent au  répertoire  de  quelques  chœurs  religieux,  catholiques  ou  protestants,  ainsi  qu'aux  pro- 
grammes de  certains  concerts,  elles  restent  cependant  à  peu  près  étrangères  à  la  grande  majorité 
des  musiciens.  Si  l'on  ne  veut  pas  que  tout  le  labeur  accompli  pour  remettre  au  jour  les  plus 
belles  productions  du  passé  ne  leur  serve  pour  ainsi  dire  que  de  «  deuxième  enterrement  »,  il 
faut,  continue  l'auteur,  agir  avec  énergie  pour  que  désormais  les  jeunes  musiciens  soient  réel- 
lement initiés  à  l'étude  et  à  l'usage  pratique  de  ces  nouvelles  éditions.  «  Ce  devoir  incombe  tout 
naturellement  aux  Conservatoires.  »  Aucun  d'entre  eux  (M.  K.  ne  parle  toujours  que  de  l'Alle- 
magne) n'a  exclu  de  ses  cours  la  rénovation  des  œuvres  anciennes,  et  la  Hoscbschule  de  Berlin 
est  même  devenue  l'un  des  soutiens  du  mouvement  qui  s'accentue  en  leur  faveur  :  mais  ce  que 
l'on  doit  attendre  des  écoles  de  musique,  c'est  «  la  création  de  cours  spéciaux  pour  la  musique 
ancienne  »,  distribuant  systématiquement  à  la  jeunesse  les  enseignements  nécessaires  pour  con- 
naître les  formes  et  comprendre  le  fond  de  cette  musique.  On  manque,  pour  cette  branche  de 
la  pédagogie  musicale,  d'un  manuel  pratique  où  soient  condensés  les  faits  acquis,  de  manière 
à  ce  que  chaque  étudiant  puisse  aisément  trouver  la  solution  des  difficultés  de  notation  et 
d'interprétation  qui  se  présentent  à  lui  :  ainsi  que  M.  K.  a  grandement  raison  d'en  convenir, 
un  tel  livre  manquera  longtemps  encore,  car  tous  les  jours  se  vérifie  le  désarroi  ou  le  désaccord 
des  «  spécialistes  »  sur  un  nombre  respectable  de  questions  fort 'essentielles.  Pour  leur  instruc- 
tion aussi  bien  que  pour  celle  des  simples  apprentis,  rien  ne  serait  donc  plus  utile  qu'une 
réimpression  des  meilleurs  traités  théoriques  anciens,  accomplie  parallèlement  avec  celle  des 
compositions  proprement  dites.  Comme  en  fait  mention  M.  K.,  cette  idée  a  été  surtout  repré- 
sentée et  réalisée  en  Allemagne  par  M.  Robert  Eitner  :  nous  nous  reprocherions  de  ne  pas  rap- 
peler qu'en  France,  M.  Henri  Expert  a  inauguré,  par  la  publication  du  traité  de  Michel  de 
Menehou,  une  collection  des  «Théoriciens  de  la  musique  au  temps,  de  la  Renaissance  »,  qui 
sera  le  corollaire  des  livraisons  bien  connues  des  «  Maîtres  musiciens  de  la  Renaissance  fran- 
çaise »,  et  qui  répond  exactement  au  vœu  de  M.  K.,  tout  en  se  rapportant  à  une  période  plus 
ancienne   que  celle  visée  par  le   critique  allemand.    Celui-ci,  ayant  surtout  en   vue  l'exécution 
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actuelle  des  œuvres  du  XVllI»  siècle  et  de  la  fin  du  XV11%  propose  comme  l'un  des  premiers 
ouvrages  à  réimprimer  la  méthode  de  flûte  de  Quantz  (Vcrsitch  eitier  AiileiUuig  die  Floee  tra- 
versiere  ^u  spieJeii),  publiée  en  1752,  et  dont  les  leçons,  bien  loin  de  se  restreindre  à  la  tech- 
nique d'un  seul  instrument,  forment  le  «  commentaire  le  plus  détaillé  et  le  plus  étendu  »  de  la 
musique  de  ce  temps. 

Les  difficultés  que  l'ancienne  musique  oppose  au  musicien  moderne  proviennent  toutes,  selon 
M.K.,«de  la  différence  fondamentale  qui  existe  entre  le  rôle  artistique  du  virtuose  de  nos  jours 
et  du  virtuose  d'aujourd'hui  ».  Plus  on  se  rapproche  de  notre  temps,  plus  ce  rôle  se  trouve 
nettement  limité  à  celui  à'exémiaiit  par  la  précision  méticuleuse  d'une  notation  qui  vise  à  ne 
rien  permettre  d'imprévu  et  à  fixer  absolument  la  place,  la  durée  et  l'intensité  de  chaque  son. 
Plus  on  remonte  vers  le  passé,  plus  on  voit  au  contraire  s'élargir  la  responsabilité  de  Viiiter- 
prète,  à  l'intelligence,  au  goût  et  au  savoir  duquel  sont  abandonnés  tous  les  détails  de  mouve- 
ment, d'accentuation  rythmique,  d'expression,  d'ornementation,  de  coloris  (instrumentation), 
sans  parler  des  problèmes  de  l'accompagnement  (basse  continue),  aux  XVll''  et  XVIIl'^  siècles,  et 
de  ceux  de  la  tonalité  (accidents)  au  XV1°.  Que  le  virtuose  devînt  alors,  dans  une  assez  forte 
mesure,  le  collaborateur  du  compositeur,  nous  ne  devons  point  en  douter  :  mais  il  y  aurait 
danger,  croyons-nous,  à  lui  faire  aujourd'hui  reprendre  cette  attitude  pour  l'exécution  des  oeuvres 
anciennes,  alors  que  nous  commençons  seulement  de  rapprendre  la  langue  dans  laquelle  elles 
sont  écrites,  et  que  nous  sommes  encore  réduits  à  deviner  le  sens  d'une  partie  des  mots  dont 
elle  se  compose.  C'est  pourquoi,  si  nous  nous  associons  au  vœu  de  M.  K.,  relativement  à 
l'étude  simultanée  des  œuvres  didactiques  et  des  œuvres  pratiques  d'un  même  temps,  nous 
demandons  aussi  une  très  grande  prudence  dans  l'application  des  règles  contenues  dans  tel  ou 
tel  traité. 

La  théorie  de  l'accompagnement,  ou  du  remplissage  harmonique  de  la  basse,  s'enseigne  assez 
couramment  pour  que  tout  musicien  solide  soit  en  état  aujourd'hui  de  s'acquitter  suffisamment 
de  cette  tâche,  dans  l'exécution  des  basses  chiffrées  ou  non  chiffrées  du  XVll"  siècle.  M.  K. 
affirme  qu'un  pareil  travail  de  remplissage  harmonique  doit  s'effectuer  dans  les  passages  des  con- 
certos de  Mozart  et  des  œuvres  de  clavecin  de  l'époque  précédente,  qui  sont  écrits  seulement  à 
deux  parties  réelles,  par  exemple  dans  les  sarabandes,  bourrées  et»  menuets  des  Suites  de 
J.-S.  Bach.  Au  lieu,  dit-il,  de  les  exécuter  tels  qu'ils  sont  notés,  les  pianistes  modernes  devraient 
les  jouer  avec  des  accords  pleins  {mit  vottegriffene:i  Harmoiiieen).  C'est,  quant  aux  concertos  de 
Mozart,  l'avis  de  M.  Cari  Reinecke.  C'est  aussi,  paraît-il,  ce  qui  résulte  de  la  préface  du  second 
livre  à'' Airs  d'Henri,  et  de  «  nombreux  ouvrages  d'enseignement  »,  que  d'ailleurs  M.  K.  ne 
désigne  pas.  A  s'engager  dans  cette  voie  il  serait,  dirons-nous,  plus  facile  de  dépasser  le  but 
que  de  le  toucher  seulement  :  si  nous  n'y  suivons  pas  M.  K.,  en  revanche  nous  tenons  pour 
indubitable  ce  qu'il  dit  de  l'absolue  nécessité  de  l'orgue  pour  l'exécution  de  la  basse  continue, 
dans  la  musique  chorale  et  orchestrale  des  XVII*  et  XVIll"  siècles.  Selon  sa  remarque,  la  pluj 
fidèle  combinaison  pour  l'exécution  d'une  œuvre  de  musique  sacrée  de  ce  temps  est  de  jouer 
sur  les  claviers  du  grand  orgue  la  basse  continue  des  ensembles,  et  sur  celui  du  positif,  celle 
des  airs;  quant  aux  récits,  le  XVllI"  siècle  les  faisait  accompagner  sur  le  clavecin,  qui,  au 
témoignage  d'Emmanuel  Bach  et  d'autres,  était  admis  |dans  les  églises.  M.  K.  concède  que  si 
Faudition  est  donnée  dans  une  salle  privée  d'orgue,  on  peut,  mais  seulement  en  cas  d'absolue 
nécessité,  transcrire  pour  l'orchestre  la  partie  de  l'orgue  ainsi  qu'ont  fait  Mozart,  Robert  Franz  et 
leurs  imitateurs,  ou  bien,  chose  préférable,  constituer  pour  le  remplacement  de  l'orgue  un  petit 
orchestre  spécial  d'instruments  à  accord  fixe,  harmonium,  harpe,  piano,  etc.  Pour  nous,  nous  ne 
reconnaîtrons  jamais  l'absolue  nécessité  de  jouer  une  œuvre  autrement  qu'elle  ne  doit  l'être.  Les 
trésors  de  l'art  sont  inépuisables.  Si  la  salle  où  l'on  se  propose  d'exécuter,  par  exemple,  une 
cantate  de  Bach,  n'est  pas  munie  d'un  orgue,  il  n'y  a  qu-'un  parti  à  prendre,  c'est  de  laisser  cette 
cantate  et  de  choisir  une  œuvre  qui  ne  dépasse  pas  les  moyens  dont  on  dispose. 

A  l'égard  des  œuvres  profanes,  il  est  prouvé  qu'au  XVII°  siècle  les  orchestres  d'opéra  compre- 
naient un  groupe  particulier  d'instruments  chargés  de  la  basse  continue.  Ce  groupe  se  composait 
d'un  ou  deux  clavecins,  et  de  harpes,  luths,  théorbes  et  basses  de  viole,  en  nombre  évidemment 
facultatif,  mais  que  divers  documents  mentionnent  au  pluriel,  et  auxquels  la  partition  de  Sant 
Alessio,  de  Landi  (1634),  attribue,  dans  la  notation,  deux  portées.  Le  XVlll"  siècle  réduisit 
graduellement  l'importance  numérique  du  petit  orchestre  contenu  dans  le  grand,  et  finit 
par  ne  plus  employer    qu'un    clavecin  et    une  basse  de  viole,   ou    bien  un   clavecin    et    un 
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théorbe  ou  enfin  le  clavecin  seul,  pour  la  basse  continue.  Mais  en  échange  il  accrut 
les  proportions  du  véritable  orchestre.  Un  directeur  moderne  soucieux  de  rendre  à  sa 
vie  propre  une  œuvre  du  passé  doit  donc  s'efforcer  de  conformer  la  composition  et  la 
disposition  de  sa  troupe  instrumentale  aux  usages  de  l'époque  et  de  l'école  auxquelles  cette 
œuvre  appartient.  C'est,  dit  M.  K.,  une  erreur  commune,  que  de  croire  notre  orchestre  actuel 
approprié  à  l'exécution  d'œuvres  de  la  période  antérieure  à  Haydn  ;  les  partitions  de  Bach,  de 
Haendel  et  de  leurs  contemporains  exigeaient  d'autres  proportions  entre  le  groupe  des  cordes  et 
celui  des  bois.  Quantz  posait  en  principe  qu'en  face  d'un  pupitre  de  premiers  violons  doivent  se 
placer  deux  hautbois,  deux  flûtes  et  deux  bassons  ;  que  vis-à-vis  six  premiers  violons  il  faut  em- 
ployer quatre  hautbois,  quatre  flûtes,  quatre  bassons,  et  que,  si  la  réunion  d'instruments  à 
cordes  est  encore  plus  considérable,  chaque  addition  de  deux  premiers  violons  doit  avoir  pour 
équivalent  l'addition  d'une  unité  dans  chaque  partie  d'instruments  à  vent.  Ainsi  est  obtenu 
l'équilibre  normal  de  la  sonorité  des  deux  gioupes  symétriques.  «  Si  l'on  n'en  croit  sur  ce  point, 
dit  M.  K.,  ni  l'histoire,  ni  les  livres  théoriques,  on  s'en  convaincra  vite  par  l'oreille.  Par  cette 
combinaison,  l'ancienne  musique  ne  gagne  pas  seulement  en  clarté,  mais  davantage  encore  en 
beauté  sonore.  Le  chœur  des  hautbois,  principalement,  ajoute  au  coloris  une  chaleur  particulière, 
que  rien  ne  peut  remplacer.  » 

Ce  que  l'auteur  écrit  au  sujet  des  nuances  d'intensité  (dynamique)  est  aussi  intéressant, 
quoique  plus  connu.  Ils  se  font -rares  maintenant,  les  partisans  de  l'impassibilité  dans  l'interpré- 
tation de  l'ancienne  musique,  qui  prétendaient  tout  exécuter  à  plein  jeu,  sous  prétexte  que  des 
morceaux  entiers  ne  contenaient  aucun  signe  de  piano  et  de  forte.  M.  K.  n'a  pas  de  peine  à 
prouver,  toujours  d'après  Quantz  et  Emmanuel  Bach,  que  les  nuances  d'intensité  étaient  connues, 
enseignées  et  exigées,  et  que  le  virtuose  et  le  chef  d'orchestre,  sous  peine  d'être  taxés  de  froideur 
ou  d'ignorance,  devaient  savoir  d'eux-mêmes  distribuer  l'ombre  et  la  lumière  [schattiereii , 
nuancer)  ;  c'était  un  art  tenu  en  grande  estime,  dont  la  perfection  obligeait  les  orchestres  à  mul- 
tiplier les  répétitions,  et  les  théoriciens  à  développer  minutieusement  les  règles  et  les  recomman- 
dations. 11  n'y  manquait  pas  même  le  procédé  du  crescendo,  dont  le  nom  ne  fut  fixé  que  long- 
temps après,  lorsqu'une  extension  plus  grande  lui  ayant  été  donnée,  il  passa  tout  à  coup  pour 
une  invention  nouvelle.  M.  K.  insiste  surtout  sur  un  autre  effet  dynamique  :  l'écho.  Peu  de 
personnes,  assure-t-il,  se  doutent  de  l'importance  que  ce  procédé,  imité  d'un  phénomène  natu- 
rel, eut. dans  la  composition  musicale  pendant  trois  cents  ans.  Les  exemples  en  sont,  dit-il, 
«  innombrables  »  dans  la  musique  du  XVl''  siècle,  et  se  perpétuent  jusqu'au  XVlll'',  favorisés  par 
l'habitude  de  diviser  en  groupes  opposés  les  masses  vocales  et  instrumentales,  et  d'écrire  pour 
deux  chœurs  ou  deux  orchestres  des  morceaux  remplis  d'alternatives  et  de  réponses.  Loin  de 
contester  un  fait  dont  nous  avons  nous-même  rencontré  maintes  preuves,  nous  nous  demandons 
seulement  si  M.  K.,  aidé,  il  est  vrai,  de  deux  textes  d'Emmanuel  Bach  et  de  Quantz,  ne  se 
laisse  pas  entraîner  à  des  conséquences  excessives,  lorsqu'il  désigne  comme  constituant  des  effets 
d'écho  tous  les  fragments  d'œuvres  de  l'époque  de  Bach  dans  lesquels  un  membre  de  phrase  ou 
un  dessin  de  la  durée  d'une  mesure  ou  d'un  temps  se  trouve  répété  deux  fois  de  suite.  A  cause 
peut-être  de  l'abus  qui  en  avait  été  fait,  l'écho  a  presque  disparu  de  la  musique  moderne,  où  notre 
sentiment  ne  l'accepte  plus  guère  qu'à  titre  pittoresque,  exceptionnellement.  Son  application 
littérale  à  tous  ou  à  la  majeure  paitie  des  cas  de  répétition,  si  fréquents  dans  la  rhétorique  musi- 
cale des  anciennes  écoles,  aurait  souvent  pour  résultat  d'interrompre  ou  d'amoindrir  le  sens 
expressif  de  la  phrase  musicale,  et  d'en  souligner  le  formalisme. 

Nous  sommes  moins  encore  disposé  à  suivre  M.  K.  dans  les  desiderata  qu'il  énonce  au  sujet 
de  l'ornementation.  Malgré  tout  ce  qu'il  y  a  sans  doute  de  bien  fondé  dans  ses  dires,  nous 
serions  fort  effrayé  de  voir  nos  virtuoses  se  lancer  dans  l'usage  des  broderies  improvisées,  des 
cadences  arbitraires  et  des  brisures  de  rythmes  que  pratiquaient  certainement  leurs  prédécesseurs, 
mais  qu'ils  pratiquaient  du  moins  en  connaissance  de  cause  et  conformément  à  des  traditions 
vivantes.  Encore  ces  traditions  s'étaient-elles  imposées  souvent  malgré  la  résistance  des  composi- 
teurs :  car  si  d'un  côté  nous  n'ignorons  pas  que  depuis  le  XVI»  siècle  (et  bien  antérieurement  à 
la  révolution  qui  favorisa  le  règne  de  la  virtuosité  en  substituant  la  monodie  à  la  polyphonie 
vocale),  existait  un  art  spécial  de  l'ornementation,  et  que  cet  art  se  continua  et  s'amplifia  pen- 
dant trois  siècles  jusqu'au  plus  extraordinaire  abus,  d'autre  part  nous  savons  aussi  que  les  com- 
positeurs n'avaient  pas  tous  attendu  ce  terme  pour  protester.  Josquin  Deprés,  déjà,  l'avait  fait  en 
paroles  vaines  ;  Jomelli,  d'une  humeur  moins  résignée,  interrompit  un  jour,  en  plein  théâtre,  par 
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un  soufflet,  le  violoniste  Giardini,  qui  s'égarait  dans  une  trop  belle  cadence.  C'était  bien  pour 
soustraire  leurs  pièces  à  l'affront  des  embellissements  étrangers  que  les  clavecinistes  français 
écrivaient  eux-mêmes  par  signes  tous  leurs  ornements,  et  il  apparaît  que  ce  soin  devait  suffire  à 
préserver  leur  héritage  de  toute  atteinte  :  c'est  trop  espérer  que  d'y  croire,  et  ce  chapitre  est,  au 
contraire,  un  de  ceux  où  éclatent  à  la  vue  les  dissentiments  des  «  spécialistes  ».  Tandis  que 
M.  K.  aspire  à  voir  refleurir  l'art  des  virtuoses  ornemanistes,  les  éditeurs  des  Œuvres  complèles 
de  Rameau,  sous  l'expresse  responsabilité  de  M.  Saint-Saëns,  effacent  des  Pièces  de  clavecin  une 
partie  de  leurs  «  agréments  »  ;  le  critique  allemand  voudrait  réentendre  les  partitions  anciennes 
non  seulement  telles  que  les  avaient  enfantées  les  maîtres  créateurs,  mais  telles  que  les  traves- 
tissait la  vanité  des  virtuoses  ;  les  éditeurs  français  se  donnent  pour  programme  l'appropriation 
de  l'œuvre  ancienne  à  la  pratique  moderne,  la  traduction  que  Rameau  eût  pu  faire  de  ses  pièces 
de  clavecin  en  pièces  de  piano,  s'il  avait  connu  les  grands  instruments  de  nos  salles  de  concert. 

Entre  deux  programmes  diamétralement  opposés^  et  qui  tous  deux  dépassent  le  but,  il  ne 
s'agit  pas  de  mesurer  un  timide  «  juste  milieu  »,  mais  de  chercher  la  vérité.  Moins  nous  nous 
écarterons  du  texte  écrit  des  maîtres,  plus  nous  serons  sûrs  de  la  rencontrer. 

Michel  Brenet. 


Reçu  : 

Le  compte  rendu  annuel  de  la  Société  des  Concerts  de  chant  classique  (fondation  Beaulieu),  à 
la  dernière  audition  de  laquelle  ont  pris  part,  accompagnés  par  MM.  Al.  Guilmant  et  Ch.  Bordes, 
les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  et  le  quatuor  de  la  Scola,  &Ans  Judas  Macbabée,  d'Haendel. 

Une  intéressante  plaquette  contenant  l'origine  et  l'histoire  du  Kleiii-Koor  a  Cappella  d'Ams- 
terdam, qui  s'est  livré  à  l'étude  et  à  l'exécution  des  maîtres  anciens  en  même  temps  que  des 
modernes,  sous  l'artistique  direction  de  M.  Ant.  Averkampf. 


Éditions  du  Courrier  Musical,  17,  rue  de  Bruxelles.  —  Paul  Locard  :  Les  Maîtres 
contemporains  de  l'Orgue  :  César  Franck,  Saint-Saëns,  Widor,  Gigout, 
Guilmant,  Boëllmann,  Fauré,  Dallier,  Vierne,  etc.  —  Prix  :  i  franc.  —  Cette  pla- 
quette contient  les  photographies  de  César  Franck,  de  Boëllmann,  de  G.  Fauré. 

F.  Baldensperger  :  César  Franck  :  L'homme,  l'artiste,  l'œuvre  musical,  avec  le 
catalogue  complet  de  l'œuvre  musical  de  César  Franck.  —  Prix  :  o  fr,  75. 

Ces  deux  plaquettes  seront  adressées  franco  contre  l'envoi  de  leur  prix. 

^  ^  ^ 

CONCOURS  MUSICAL 

La  ville  de  Lille  organise  un  grand  concours  international  de  musique  pour  orphéons, 
harmonies,  fanfares,  musiques  militaires,  trompettes,  trompes  de  chasse,  mandoli- 
nistes  et  accordéons,  pour  les  15  et  16  août  1902. 

Des  primes  et  prix  importants  seront  décernés. 

Le  Conseil  municipal  a  voté  une  somme  de  150.000  francs  pour  l'organisation  de  ce 
concours,  et  la  Commission  d'organisation  a  pris  des  mesures  spéciales  pour  assurer 
le  logement  des  musiciens  à  raison  de  i  franc  par  nuit. 

M.  le  Maire  de  Lille  répondra  à  toutes  les  demandes  de  renseignements  qui  lui 
seront  adressées. 

■^)^     ^^     "^i— ■ 
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VACANCES  DE  1901 


Tra^irLS   sr)écisi\xx:  à,  r>:>^i2^  réduiits 

1°  PARIS  A  CLERMONT-FERRAND 

Aller  :  départ  de  Paris,  le  9  août,  à  11  h.  15  soir  ;  arrivée  à  Clermont,  le  10  août  à  9  h.  05 
matin. 

Retour  :  au  gré  des  voyageurs  par  tous  les  trains  ordinaires,  sauf  les  express,  du  12  au  24 
août  inclus.  —  Prix  (aller  et  retour)  :  2"=  classe,  32  francs;  3°  classe,  20  francs. 

2°  PARIS  A  BERNE,  ZERMATT  ET  VEVEY 

Aller  :  départ  de  Paris,  le  9  août,  à  4  h.  30  soir  ;  arrivée  à  Berne,  le  10  août,  à  8  h.  ^^  matin  ; 
à  Zermatt,  le  10  août,  à  3  h.  35  soir;  à  Vevey,  le  10  août,  à  9  heures  matin. 

Retour  au  gré  des  voyageurs  par  tous  les  trains  ordinaires,  sauf  les  express,  du  i  2  au  24  août 
inclus.  —  Prix  (aller  et  retour)  :  Berne,  2"=  classe,  45  francs;  3 <=  classe,  28  francs  ;  — Zermatt, 
2'  classe,  63  francs;  3'=  classe,  40  francs  ;  —  Vevey,  2"  classe,  42  fr.  30;  3'  chsse,  26  francs. 

3°  PARIS  A  AIX-LES-BAINS  ET  CHAMBÉRY 

Aller  :  départ  de  Paris,  le  19  août,  à  11  h.  15  soir;  arrivée  à  Aix-les-Bains,  le  20  août,  à 
midi  32  ;  à  Chambéry,  le  20  août,  à  midi  59. 

Retour  :  au  gré  des  voyageurs  par  tous  les  trains  ordinaires,  sauf  les  express,  du  21  août  au 
3  septembre  inclus.  —  Prix  (aller  et  retour)  :  2°  classe,  48  francs;  3'=  classe,  24  fr.  50. 

4<>  PARIS  A  GENÈVE 

Aller  :  départ  de  Paris,  le  22  août,  à  4  h.  30  soir;  arrivée  à  Genève,  le  23  août,  à  6  h.  36 
matin. 

Retour  :  au  gré  des  voyageurs  par  tous  les  trains  ordinaires,  sauf  les  express,  du  25  août  au 
6  septembre  inclus.  —  Prix  (aller  et  retour)  :  2"  classe,  50  francs  ;  }"  classe,  26  francs. 

Pour  plus  amples  renseignements,  voir  les  affiches  et  prospectus  publiés  par  la  Compagnie. 

On  peut  se  procurer  des  billets,  pour  ces  trains  de  plaisir,  à  la  gare  de  Paris-Lyon-Méditer- 
ranée, 20,  boulevard  Diderot,  dans  les  bureaux  succursales  de  la  Compagnie  et  dans  les  diverses 
agences  de  voyages. 


EXCURSION  AUX  GORGES  DU  TARN  PAR  LE  BOURBONNAIS 

Les  Compagnies  P.-L.-M.,  Orléans  et  Midi,  organisent,  avec  le  concours  de  l'Agence  des  Voyages  écono- 
miques, une  excursion  aux  Gorges  du  Tarn  suivie  d'une  visite  à  la  vieille  cité  de  Carcassonne. 

Prix  (tous  frais  compris)  :  i"  cl.,  275  fr.,  2°  cl.  245  fr.  —  Départ  de  Paris  :  8  septembre  1901  ;  retour  à 
Paris  le  18  septembre. 

S'adresser  pour  renseignements  et  billets,  à  l'Agence  des  Voyages  économiques,  17,  rue  du  Faubourg 
Montmartre,  et  10,  rue  Auber,  à  Paris. 


La  Compagnie  rappelle  que,  avec  le  concours  de  l'Agence  Duchemin,  elle  a  organisé  un  service  de 
livraison  des  bagages  à  domicile  dans  les  conditions  suivantes  : 

Les  bagages  arrivés  avant  midi  sont  remis  à  domicile  dans  l'après-midi  ; 

Ceux  arrivés  entre  midi  et  6  heures  sont  livrés  dans  le  courant  de  la  soirée  ; 

Ceux  qui  arrivent  après  6  heures  du  soir  sont  livrés  le  lendemain  dans  la  matinée. 

En  outre  la  livraison  est  effectuée  dans  Paris,  avec  un  délai  maximum  de  trois  heures,  pour  les  bagages 
dont  les  bulletins  sont  remis  avant  10  heures  au  représentant  de  l'Agence  Duchemin  installé  à  la  gare  dans 
la  salle  de  délivrance  des  bagages. 

Le  Gérant  :  Rolland. 

Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  E.  Aubin  et  Cie. 
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A   flOS   ABO|4ï4ÉS 


Trois  mois  se  sont  passés  depuis  l'apparition  du  dernier  numéro 
de  la  Tribune.  Souvent  en  retard  par  suite  des  multiples  branches  de 
la  Scola  auxquelles  notre  activité  ne  peut  dispenser  également  tous  ses 
soins,  nos  abonnés  nous  en  excusaient;  jamais  pareil  fait  ne  s'était 
produit.  11  mérite  d'être  expliqué,  et  nous  ne  doutons  pas  d'obtenir 
notre  pardon  quand  on  connaîtra  la  cause  de  notre  inexactitude. 

Nous  nous  sommes  promis,  autant  que  faire  se  peut,  de  ne  pas 
nous  occuper  de  polémique  et  encore  moins  de  politique,  mais  nous 
ne  pouvons  laisser  passer  la  tourmente  qui  vient  de  chasser  aux  quatre 
coins  de  l'Europe  les  moines  savants  et  désintéressés  à  qui  nous  devons 
une  part  de  notre  vie  intellectuelle,  sans  déplorer,  pour  la  France  savante 
et  chrétienne,  leur  disparition.  Imprimée  par  l'imprimerie  de  Ligugé, 
la  Tribune  est  fière  d'avoir  dû  supporter  une  très  légère  part  du 
malheur.  Séquestrée  comme  tous  les  ouvrages  en  cours  d'impression, 
elle  a  dû  attendre  le  bon  vouloir  du  gouvernement,  et  ce  n'est  que 
maintenant,  après  bien  des  tergiversations,  qu'elle  peut  reprendre  son 
cours  de  publication. 

Forcés  de  quitter  Ligugé  et  de  confier  notre  impression  à  d'autres 
mains,  nous  nous .  excusons  auprès  de  nos  lecteurs  des  petites  diffé- 
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rences  typographiques  qu'ils  pourraient  remarquer  dans  les  numéros 
suivants  de  la  Tribii/ie,  comme  du  retard  considérable  apporté  à  notre 
publication.  Nous  rattrapons  le  temps  perdu  en  faisant  paraître  deux 
numéros  doubles,  afin  d'être  à  jour  en  janvier. 

La  Rédaction. 

^!>    ^^    ^^ 

LES  HUIT  MODES  DU  CHANT  SYRIEN 


Le  domaine  religieux  des  chrétiens  de  rite  syrien  s'étend  de  la  Syrie  pro- 
prement dite  à  la  Mésopotamie.  L'office  est  célébré  en  langue  syriaque  litté- 
raire, et  le  chant  ne  s'enseigne  que  par  la  seule  tradition  orale.  Il  n'existe 
ni   traité  musical  ni  notation  i. 

Les  livres  liturgiques  des  Syriens  établissent  l'emploi  de  huit  modes,  dont 
le  roulement  est  analogue  à  celui  des  huit  modes  byzantins;  c'est-à-dire  que 
ces  modes  servent  successivement,  de  semaine  en  semaine,  du  dimanche 
au  samedi.  En  vue  de  parer  à  la  monotonie  résultant  de  l'usage  exclusif 
d'une  même  tonalité  durant  sept  jours,  on  attribue  à  deux  jours  de  la  semaine, 
le  mardi  et  le  jeudi,  le  mode  ayant  servi  la  semaine  précédente.  Cependant, 
cette  exception  ne  s'applique  qu'aux  églises  principales,  si  tant  est  que  l'office 
y  soit  célébré  quotidiennement;  la  pratique  des  Syriens  unis  n'en  tient  pas 
rigoureusement  compte. 

En  dehors  de  ce  roulement  régulier  sont  les  fêtes  avec  leur  jour  d'octave. 
A  chacune  d'elle  est  attribué  d'une  façon  fixe  l'un  des  huit  modes,  suivant 
un  tableau  contenu  dans  le  supplément  du  Bréviaire  férial  des  Syriens  unis. 
Enfin,  certaines  hymnes  appelées  Sebelto,  se  chantent  sur  un  mode  invariable, 
soit  l'un  des  huit  modes  liturgiques,  toujours  le  même  pour  chacune  de  ces 
pièces,  soit  un  ton  particulier  en  dehors  de  la  série  modale,  tel  le  ton  dit  ça- 
wmi,  dont  nous  donnerons  en  son  lieu  un  exemple  pris  de  l'office  du  Saint- 
Sacrement,  où  il  constitue  une  remarquable  exception. 

Ces  différences  à  part,  chacune  des  pièces  de  l'office  hebdomadaire  est 
susceptible  d'être  chantée  sur  chacun  des  huit  modes,  soit  que  la  mélodie  se 
transporte  simplement  d'une  échelle  à  l'autre,  soit  que  le  texte  s'applique  à 
une  mélodie  spéciale  2. 


1.  Les  rares  pièces  syriaques  notées  appartiennent  exclusivement  aux  recueils  syro-melkites 
et  représentent  l'application  d'une  ancienne  notation  grecque  à  des  textes  syriaques  traduits 
d'ailleurs  du  grec  et  jadis  employés  par  les  Melkites  de  Syrie. 

2.  Il  n'est  pas  hors  de  propos  de  remarquer  ici  que  les  chants  de  mosquée  suivent  pareille- 
ment une  marche  tonale  régulière  pour  chaque  jour  de  la  semaine.  Le  vendredi,  en  raison  de  sa 
solennité,  emploie  le  mode  hedja:^  (sol,  faîî  mi  [>  ré).  Au  samedi  est  attribué  le  mode  de  rast  (do), 
au  dimanche  celui  de  foéa  (-sol,  fa,  -mi,  ré),  au  lundi  celui  de  éaj^ai  (la,  sol,  fa, -mi,  ré),  aux  autres 
jours  respectivement  les  modes  de  nawa  (so\) ,  sihka  f-mi),  et  ciray  (-si).  (Sur  ces  modes,  voir  /4r- 
ch'roes  des  Missions  scientifiques  et  littéraires,  t.  IX.  Paris,  1899,  p.  283-289).  Ce  fait  témoigne 
en  faveur  d'une  tradition  orientale,  dont  il  subsiste  peut-être  des  vestiges  dans  le  chant  ecclé- 
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Le  premier  mode  syrien  a,  comme  \e  profos   authentique  byzantin,  la  finale 
ré.  En  voici  la  formule  théorique  : 


En  empruntant  dans  les  cordes  hautes  le  si  bémol,  ce  mode  s'identifie, 
comme  le  byzantin  correspondant,  avec  la  gamme  de  la.  Avec  la  tierce  basse 
(-mi  de  la  gamme  orientale  i),  ce  premier  mode  offre  l'apparence  du  mode 
arabe  vulgairement  appelé  braUmi  en  Mésopotamie,  avec  lequel  les  chanteurs 
syriens  l'assimilent  volontiers. 

Le  deuxième  mode  ne  semble  pas  se  distinguer  du  précédent.  Mais,  d'après 
la  formule-type,  le  la  et  le  fa  jouent  le  rôle  de  dominante  donné  au  sol  dans 
le  premier  mode. 


Toutefois  d'autres  formules  dont  les  cadences  sont  sur  le  quatrième  degré 
sol,  ne  justifient  pas  cette  particularité,  par  où  le  deuxième  mode  syrien  se 
serait  apparenté  au  premier  plagal  byzantin.  Originairement  ce  dernier  est  le 
mode  de  la,  ainsi  constitué  par  quinte. 


Finale   i^domin.   2'=  domin. 


Il  y  a  parité  entre  le  troisième  mode  syrien  et  le  deutéros  authentique 
byzantin  dont  la  finale  est  mi  grave,  de  part  et  d'autre.  Mais  de  la  différence 
d'un  comma  pythagorique  (^^^)  entre  la  finale  orientale  et  notre  tierce 
majeure,  résulte  sur  l'oreille  européenne  l'impression  d'étrangeté  que  nous 
avons  décrite  ici-même^  ,  qui  donne,  après  accoutumance,  tant  de  douceur  à 
certaines  tonalités. 


siastique  de  l'Occident.  On  peut  en  effet  relever,  dans  le  Graduel  et  l'Antiphonaire,  l'attribution 
d'un  mode  unique  à  diverses  séries  d'antiennes  appartenant  à  d'anciennes  fêtes  romaines,  telles 
que  Pâques,  l'Ascension,  la  Nativité  de  la  Vierge,  les  fêtes  des  saints  Pierre  et  Paul,  saint  André, 
saint  Etienne,  saint  Clément,  saint  Martin  (Vêpres  et  Laudes),  les  confesseurs  Pontifes  et  les 
Apôtres  (II''"  Vêpres),  saint  Jean-Baptiste,  saint  Martin  et  le  Jeudi-Saint  (Nocturnes);  ou  encore 
l'application  d'un  unique  timbre  à  un  temps  spécial  de  l'année,  telles  sont  dans  l'office  férial  du 
Temps  de  l'Avent,  les  antiennes  du  type  IV  A  ou  IV  d  (Ex  /Egyplo.  Propheta  magniis.  Voir 
Tribune  de  Saint-Gervais,  août  1898,  p.  177);  puis  l'emploi  des  alléluias  du  type  Dies  sa)ictifi- 
ca/!<s  dans  les  messes  anciennes  de  Noël  à  l'Epiphanie,  soit  Noël,  troisième  messe,  saint  Jean, 
saint  Etienne,  saint  Silvestre  et  l'Epiphanie.  Je  citerai  aussi  VHœc  dies  de  l'octave  pascale.  Si  les 
compositeurs  de  la  seconde  époque  ont  mélangé  les  tonalités  au  cours  d'un  même  office,  l'em- 
ploi d'un  ton  unique  dans  de  vieux  offices  romains  était  à  remarquer,  comme  bien  conforme 
à  la  tradition  maintenue  en  Orient. 

1.  Voir  Tribune  de  Saint-Gervais,  avril  1898,  p.  85. 

2,  Tribune  de  Saint-Gervais,  avril  1898,  p.  89, 


200    

Voici  la  formule-type  du  troisième  mode  : 


_S,_c^         S,_j 


Avec  le  quatrième  mode  s'interrompent  les  rapprochements  entre  les  deux 
systèmes  syrien  et  byzantin.  Le  quatrième  mode  syrien  est  un  mode  de  do, 
descendant  aux  cordes  graves  si,  la,  sol,  au  dessous  de  la  finale.  Dans  l'un 
de   nos  exemples,  la  tierce  au-dessous  de  la  finale  est  bémolisée  par  attraction 


P 


a-kh-mô    d'ê-      no    1-     khun 
et  de  mê-  me  que  moi  j'ai  fait 


'a  b-  dëth  ' 

pour  vous. 


La  théorie  du  cinquième  mode  est  complexe.   D'après  la  formule  modale 
type,  la  finale  est  la, 


^^ 


-e-^-e—n-^-rr 


Diversement,  dans  la  formule  psalmodique  de  ce  mode,  la  tonalité  est  si. 


m 


^=JOL=^-z==ni 


Enfin,  d'autres  modèles  de  chants  de  ce  mode,  dictés  par  les  mêmes  chan- 
teurs, sont  dans  la  tonalité  majeure,  sans  septième  pour  ces  exemples  du 
moins,  de  sorte  qu'on  peut  les  attribuer,  comme  certaines  pièces  grégoriennes 
soit  au  mode  de  sol,  soit  à  celui  do  (fa-si-^^)  ,  le  tritos  grec. 

Ces  variétés  nous  mettent  sans  doute  en  présence  d'un  mode  devenu  mul- 
tiple, comme  les  deuxième  et  troisième  plagaux  des  Grecs.  Mais  il  convient 
d'attendre  d'autres  exemples  pour  vérifier  cette  conclusion. 

Les  chants  du  sixième  mode  que  nous  avons  notés  se  chantent  sur  les 
cordes  élevées,  parce  que  la  voix  monte  vers  la  finale. 


-s—r3—s>- 


psalmod 


ie  f 


■=Q:D=5=rr:3_s_p_©-^z2: 


=f=t 


m 


-O-p-^— 


>K 


t=i=t 


-e—P—s- 


:t=P=t=t 


^1 


La  finale  intercalaire  usitée  dans  cette  psalmodie  entre  deux  strophes: 


>K 


^^^^ 


=©= 


ne  permet  pas  de  rapporter  ce  mode  à  la  finale  si.  Avec  celle  que  nous  lui 

i.Type  tehar  gabriel  du  répertoire  syrien.  Trente  chants  de  ce  rite,   recueillis  au   séminaire 
syrien  de  Cliarfé,  feront  l'objet  d'une  prochaine  publication. 
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attribuons,  ce  mode  ne  semble  pas  avoir  d'analogue  dans  le  système  grec, 
mais  peut-être  appartient-il  à  ces  variétés  de  modes  finissant  sur  la  tierce  ou 
la  quinte  de  leur  tonique  i. 


Nous  rapportons  le  septième  mode  au  ton  majeur  de  do  ou  de  fa.  La  tona- 
lité, exprimée  par  nos  exemples  dans  les  notes  élevées,  n'atteint  pas  le  qua- 
trième degré  et  laisse  jusqu'à  présent  l'attribution  indéterminée.  Les  cadences 
intérieures  s'opérant  sur  la  tierce  au-dessous  de  la  finale  font  prendre  à  ce 
mode  le  caractère  du  mineur  européen  sans  note  sensible.  La  même  particu- 
larité a  été  signalée  dans  le  troisième  authentique  byzantin  ^. 

Voici  la  psalmodie  syrienne  du  septième  mode  : 


m 


e- 


g 


Ê^ËË^Ê 


=p=t 


:^ 


-^=3- 


-±=X^\=i 


Finale  intercalaire  : 


"^Ê^ 


^^2=S'- 


Le  huitième  mode  a  deux  formes.  L'une,  plus  recherchée  de  nos  jours,  est 
exactement  la  tonalité  arabe  appelée  heâja^,  ou  encore  «gamme  turque»  ^ 
Cette  forme  de  gamme  n'est  nullement,  en  dépit  de  son  appellation,  spéciale 
à  la  musique  turque;  elle  caractérise  l'art  musical  de  tout  l'Orient.  Des  airs 
profanes  et  des  chansons  populaires,  elle  s'est  introduite  dans  les  chants  d'é- 
glise des  Grecs  et  des  Syriens,  et  les  Orientaux  des  divers  rites  disent  volon- 
tiers sur  ses  cordes  les  récitatifs  de  la  liturgie.  Quant  aux  Syriens^,  cette  tona- 
lité, hautement  en  rapport  d'ailleurs  avec  le  caractère  oriental,  tendrait  à  sup- 
planter parmi  eux  l'ancien  huitième  mode  dont  il  reste  toutefois  de  nombreux 
exemples. 

Ce  huitième  mode  traditionnel  est  le  même  que  le  dernier  mode  du  sys- 
tème byzantin,  le  quatrième  plagal,  finale  do.  11  se  fait  dans  ce  mode  des 
repos  intermédiaires  sur  la  sensible  : 


m 


:ct=tl±f=z=:^=l 


1 .  Gavaert,    La  mélopée  antique  dans  le  chant  de  l'Eglise  latine.  Gand,    1893,  p.   122,    Cf. 
p.  III,    113.- Cf.  Tribune  de  Saint-Gervals,  ^oC\i-SQ^\tmhxQ  1898,  p.   173,  200-201. 

2.  BouRGAULT-DucouDRAY,  Etudcs  SUT  la  iHusique  ecclésîastique  grecque.  Paris,   1877,  p.  35. 

3.  BourgaultDucoudray,  1.  cit.,  p.  30-31. 

4.  On  doit  au  patriarche  syrien  Mgr  Georges  Shelhot  l'introduction,   spécialement   dans   des 
offices  nouveaux,  de  plusieurs  pièces  de  grande  allure. 


11     » 

ré 

(la] 

1           » 

m     » 

mi 

» 

IV      » 

do 

ta  » 

la 

» 

w)b  » 

si 

'c   » 

fa  (al. 

sol) 

VI       » 

mi  aigu 

^11       » 

fa  (al. 

do) 

ru\^^  ^^ 

do  ancien 

(b  » 

ré  (bedj'a^) 

moderne 
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Le  tableau  suivant  donnera  la  récapitulation  des  données  que  l'on  vient  de 
lirei. 

MODES    SYRIENS  MODES  GRECS 

1  fi]iah  ré  {alias  la),  domiiiaule  sol  {al.  ré)  1  authentique  (ré) 

sol  et  fa-la  (ré  et  do-mi)     1  plagal  (ré-la) 
(sol)  11  authentique  (mi) 

(do) 

111  plagal  moderne  b  (si) 

III  authentique  (fa) 

IV  plagal  (|3api5<;)  moderne  a  (fa-do) 
IV  plagal  (do) 
(11  authentique  moderne) 

Les  différences  partielles  que  nous  avons  constatées  laissent  subsister  néan- 
moins dans  le  chant  syrien  un  système  modal  régulier,  et  l'usage  actuel  de 
ce  système  confirme  pleinement  la  tradition  historique  de  l'adoption  par  les 
Syriens  de  l'Octoéchos  grec. 

D'un  autre  côté,  le  fait  que  les  formules  modèles  syriennes  sont,  sauf  les 
exceptions  expliquées,  indépendantes  des  modes  arabes,  donne  à  conclure  à 
l'antiquité  de  ces  chants  dans  leur  ensemble. 

De  nouvelles  recherches  permettront  la  reconstitution  du  premier  Octoéchos 
syrien.  Le  travail  qui  précède  fera  connaître,  du  moins  dans  leurs  lignes 
principales,  les  huit  modes  sur  lesquels,  les  pièces  particulières  mises  à  part, 
roule  tout  le  chant  d'église,  soit  environ  huit  cents  airs,  composant  le  recueil 
des  rish  qolo  (hirmus),  qui  tient,  à  défaut  de  livres  notés,  dans  la  mémoire, 
heureusement  développée  à  ce  point  de  vue,  des  bons  chanteurs.  L'usage 
quotidien  de  l'office  chanté,  tel  qu'il  se  pratique  dans  les  séminaires  des 
Syriens  catholiques  d'Orient,  permet  d'expliquer  le  maintien  de  cette  véné- 
rable tradition  musicale,  qu'il  importe  de  fixer  par  la  notation.  Cette  entre- 
prise, en  voie  d'exécution,  nous  révélera  tout  une  école  musicale  inconnue 
dont  les  monuments  serviront,  pour  une  grande  part,  aux  études  de  chant  litur- 
gique. 

J.  Parisot. 

^^s   ^3^   ^^ 

PAQUES  A  ROME  AU  VIP  SIÈCLE 

ÉTUDE  SUR  LA  SCOLÂ  CAN70RUM  ET  LES  ANCIENNES  MÉLODIES 

PASCALES 


LA    SCOLA 


Bien  peu  connus  sont  en  général  l'organisation  et  le  développement  de   la 
célèbre  Scola  caniorum  romaine,  établie  ou  plutôt  Restaurée  par  le  pape  saint 

I.  Sur  la  règle  ancienne  des  modes  byzantins,  voir  A.  Gastoué,  La  tradition  ancienne  dans  le 
chant  byzantin,   Tribune  de  Saint-Gervais,  juin    1899,  p.    146. 
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Grégoire,  à  la  fin  du  VF  siècle,  car  son  origine  paraît  remonter  à  Léon  le  Grand, 
cent  cinquante  ans  plus  tôt. 

Les  textes,  il  est  vrai,  sont  rares,  mais  leur  ensemble  permet  de  se  faire  une 
idée  suffisante,  et  parfois  préciste,  du  rôle  et  des  privilèges  de  cette  institution 
dans  certains  cas,  les  grandes  solennités  liturgiques,  par  exemple.  Là,  nous 
sommes  amplement  renseignés  par  les  Ordo  romains,  dont  les  textes  critiques 
sont  évidemment  encore  à  établir,  mais  qui,  dans  la  teneur  que  nous  en  ont 
transmise  différents  manuscrits  anciens,  peuvent  être  facilement  ramenés  à 
leur  pureté  originelle'. 


Le  service  ordinaire  de  l'église  Saint-Pierre  et  des  églises  où  le  Pape  allait 
célébrer  la  liturgie  stationnale  était  assuré  par  des  moines,  rassemblés  d'abord 
en  un  seul  monastère,  puis,  au  courant  du  Vll^  siècle,  en  trois. 

Leur  nombre  était  allé  croissant  en  même  temps  que  les  offices  devenaient 
plus  nombreux  et  plus  importants. 

A  côté  de  ces  moines,  l'idéal  de  l'Eglise  de  recruter  le  clergé  ordinaire  par 
une  sélection  de  jeunes  gens  et  d'enfants  avait  amené,  dès  les  origines,  la 
fondation  d'une  école  de  jeunes  lecteurs,  Scoïa  ïectoruni,  attenant  à  chacune 
des  principales  églises. 

Mais,  avec  le  temps,  la  nécessité  de  décharger  les  prêtres  et  surtout  les 
diacres  des  fonctions  cantorales,  par  suite  de  l'augmentation  du  ministère  ecclé- 
siastique, fit  confier  aux  jeunes  lecteurs  et  à  des  chantres  choisis  parmi  les 
aspirants  diacres  le  soin  des  mélodies  sacrées. 


I.  On  conçoit  que  cet  établissement  du  texte  doit  précéder  toute  étude  de  ce  genre  :  disons  de 
quelle  manière  il  peut  ici  être  fait. 

L'édition  de  Mabillon  imprimée  dans  Migne,  P.  L.,  lxxviii,  peut  être  généralement  suivie: 
remarquons  seulement  que  le  docte  liturgiste  n'a  pas  cru  devoir  conserver  dans  VOrdo  II  la 
rubrique  des  bénédictions  à  Pax  Doiniui,  sous  le  prétexte  qu'il  s'agit  d'une  interpolation  franque 
ou  allemande.  Mais  cet  Ordo  en  est  rempli,  et  il  eût  dû  alors  supprimer  ce  qui  concernait  le 
Credo,  l'encensement  des  oblats,  etc.  De  plus,  les  manuscrits  de  cet  Ordo  donnent  toujours  le 
passage  en  question.  A  part  cela,  on  peut  travailler  sur  ses  textes,  dont  voici  l'ordre,  quant  aux 
plus  importants  parmi  ceux  qui  nous  occupent  : 

Ordo  1,  considéré  généralement  comme  Ordo  Grégorien,  vin'=  siècle  (?)  dans  sa  forme  actuelle 
(rubrique  sur  VÂgiius  D^/)  présente  une  teneur  plus  complète  que  le  second,  en  ce  qui  concerne 
surtout  les  réorganisations  de  Grégoire  le  Grand  ;  la  ScoIa  caiitorimi,  les  defeiisores,  etc. 

Ordo  11,  de  la  même  époque,  le  même  que  le  précédent,  moins  les  particularités  ci-dessus,  plus 
l'adaptation  de  certains  rits  considérés  comme  gallicans,  paraît  présenter  comme  une  teneur  ori- 
ginale plus  ancienne,  mais  modifiée  d'après  les  rubriques  grégoriennes,  sur  l'ordre  du  canon 
(fraction  Paler.) 

Ordo  III,  rédaction  plus  récente  de  l'O.  I. 

Ordo  V,  donne  deux  ou  trois  rubriques  sur  le  rôle  de  la  Scola  dans  la  messe  célébrée  par  un 
des  évêques  à  la  place  du  Pape. 

Ordo  IX,  qui  traite  des  ordinations. 

Ordo  X  du  x"  siècle  et  Ordo  XI,  du  xn^,  011  les  vieux  usages  sont  encore  mentionnés.  Ils  donnent 
des  détails  précis  sur  l'observation  des  rubriques  des  anciens  Ordo  encore  en  vigueur. 

Les  variantes  des  manuscrits  sont  généralement  presque  nulles. 
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Le  plus  ancien  renseignement  que  nous  ayons  à  ce  sujet,  est  un  décret  rendu 
par  Grégoire  le  Grand  au  Consiituiiim  romain  de  l'année  590  : 


In  sancta  hac  Romana  ecclesia,  cui  divina 
dispensatio  pr^esie  me  voluit,  dudum  consue- 
tudo  valde  reprehensibilis  exorta  est;,  ut  qui- 
dam ad  sacri  altaris  ministeiium  cantores  eli- 
gantur,  et  in  diaconatus  ordine  constituti  mo- 
dulation! vocis  inserviant.  quos  ad  pisedicatio- 
nis  officium  et  eleemosynarum  studium  vocare 
congruebat.  Unde  fit  plerumque  ut  ad  sacrum 
ministerium  dum  blanda  vox  quasritur,  quaeri 
congrua  vita  negligatur.  Et  cantor  minister 
Deum  moribus  stimulet,  cum  popuium  vocibus 
delectat.  Qua  de  re  prassenti  décrète  constitue, 
ut  in  sede  hac  sacri  altaris  ministri  cantarenon 
debeant,  solumque  evangelicas  lectionis  officium 
inter  missarum  solemnia  exsolvant  :  psalmos 
vero  ante  reliquas  lectiones  censeo  per  subdia- 
conos,  vel  si  nécessitas  exigit,  per  minores 
ordines  exhiberi. 


Dans  cette  Église  romaine,  à  laquelle  la  divine 
Providence  m'adonne  de  présider,  une  coutume 
très  répréhensible  s'est  élevée  depuis  un  cer- 
tain temps.  C'est  que  quelques  chantres  ont 
été  élus  ministres  du  saint  autel,  et  qu'ils  con- 
tinuent, dans  l'ordre  du  diaconat,  à  s'occuper 
du  chant  à  la  place  du  soin  de  la  prédication 
et  la  recherche  des  aumônes  à  faire:  il  s'ensuit 
que,  cherchant  à  faire  paraître  leur  belle  voix 
dans  le  saint  ministère,  ils  négligent  la  vie 
qu'ils  doivent  mener  ;  et,  tandis  que,  par  sa 
voix,  le  diacre  qui  continue  de  remplir  l'office 
de  chantre  délecte  le  peuple^  il  offense  Dieu  par 
ses  actes.  C'est  pourquoi  je  règle  par  le  présent 
décret  :  que  dans  cette  Eglise  les  diacres  ne  doi- 
vent plus  chanter,  sinon  la  leçon  de  l'Evangile 
à  la  messe  ;  pour  les  psaumes  (graduels  et  traits) 
chantés  avec  les  autres  lectures ,  j'ordonne 
qu'ils  le  soient  par  les  sous-diacres,  ou  si  la 
nécessité  l'exige,  par  un  clerc  mineur. 


On  remarquera  qu'au  même  Pontife  qui  porta  cet  édit,  la  Scola  cantorum 
faisait  honneur  de  son  organisation.  Le  diacre  Jean,  historiographe  officiel,  en 
rend  ainsi  compte  deux  siècles  et  demi  après  : 


Deinde,  in  domo  Domini  more  sapientissimi 
Salomonis  propter  musicœ  compunctionem  dul- 
cedinis  Antiphonarium  centonem  cantorum 
studiosissimus  utiliter  compilavit  ;  scholam 
quoque  cantorum,  quas  hactenus  eisdem  ins- 
titutionibus  in  sancta  Romana  Ecclesia  modu- 
latur  constituit  ;  eique  cum  nonnullis  prjediis 
duo  habitacula,  scilicet  alterum  sub  gradibus 
basilicae  beati  Pétri  apostoli,  alterum  vero  sub 
Lateranensis  patriarchii  domibus  fabricavit^ 
ubi  usque  hodie  lectus  ejus,  in  quo  recubans 
modulabatur,  et  fllagellum  ipsius,  quo  pueris 
minabatur,  veneratione  congrua  cum  authen- 
tico  Antiphonario  reservatur,  quas  videlicet  loca 
per  praecepti  seriem  sub  intcrpositione  anathe- 
matis  ob  ministerii  quotidiani  utrobique  gra- 
tiam  subdivisit. 

Hujus  modulationis  dulcedinem  inter  alias 
Europae  gentes  Germani  seu  Galli  discere  cre- 
broque  rediscere  insigniter  potuerunt,  incorrup- 
tam  vero  tam  levitate  animi,  quia  nonnulla 
de  proprio  Gregorianis  cantibus  miscuerunt, 
quam  feritate  quoque  naturali,  servare  minime 
potuerunt. 


Ensuite,  comme  un  très  savant  Salomon 
dans  la  maison  du  Seigneur,  à  cause  de  la 
douce  componction  de  la  musique,  ce  plus  zélé 
d'entre  les  chantres,  compila  utilement  l'An- 
tiphonaire  «  centon  ».  Il  constitua  aussi 
l'Ecole  des  chantres,  qui  chante  encore  dans  la 
sainte  Église  de  Rome  d'après  les  mêmes  pré- 
ceptes ;  et,  avec  de  nombreux  champs,  lui  donna 
deux  maisons  qu'il  fit  bâtir,  l'une  près  des 
degrés  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  l'autre 
près  du  Patriarchium  de  Latran^  oi^i  jusqu'au- 
jourd'hui on  conserve  avec  une  grande  vénéra- 
tion le  lit  sur  lequel  il  se  reposait  pour  chanter, 
avec  son  antiphonaire  authentique,  et  la  férule 
dont  il  menaçait  les  enfants.  Il  eut  soin  de  divi- 
ser ses  donations  de  telle  sorte  que  le  minis- 
tère quotidien  pût  être  assuré,  sous  peine  d'a- 
nathème. 

Les  Allemands  et  les  Français  parmi  les 
peuples  de  l'Europe,  ont  pu  remarquablement 
apprendre  la  douceur  de  sa  musique,  mais  ont 
dû  la  réapprendre,  ne  sachant  la  conserver, 
tant  à  cause  de  leur  naturel  fruste  que  par 
ce  qu'ils  mêlèrent  de  leur  propre  fonds  aux 
mélodies  grégoriennes. 


C'est  de  la  Scola  romaine,  en  effet,  que  partaient  les  envoyés  du  Pape  en 
France,  en  Allemagne,  en  Angleterre,  pour  y   enseigner  le  chant  grégorien. 

Les  jeunes  élèves  de  la  Scola  cantorum,  l'ancêtre  et  le  modèle  de  toutes  nos 
anciennes  maîtrises,  étaient  recrutés  dans  les  autres  écoles  :  on  les  choisissait 
d'après  leurs  dispositions  vocales.  «  In  qualicunqite  scola  reperti  fuerint  ptieri 
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bene  psallentes ,  tolluntur  inde  et  nutrhmtiir  in  scola  cantomm,  et  postea  fiunt 
cubiadarii.  »  (Ord.  IX.) 

Lorsqu'ils  avaient  passé  le  temps  nécessaire  à  leurs  études,  ils  devenaient 
cubkulaires,  attachés  au  service  de  la  Chambre  Pontificale,  avec  l'ordre  d'aco- 
lytes. C'était  là  où  étaient  directement  reçus,  sans  passer  par  la  Scola,  les  fils 
des  familles  nobles.  Grégoire  le  Grand,  au  même  synode  que  plus  haut,  dut 
porter  aussi  un  décret  défendant  le  mélange  des  enfants  laïques  et  de  ceux 
clercs  parmi  les  cubiculaires. 

Les  enfants  étaient  sous  la  direction  de  quatre  paraphonistes  sous-diacres  :  le 
premier  avait  le  titre  de  primicier  ou  de  magister  (on  le  trouve  aussi  simple- 
ment désigné  sous  le  nom  de  prhnus)  ;  puis  venait  le  secniidicerius,  qui  le 
remplaçait  quand  cela  était  nécessaire  ;  les  deux  autres  étaient  simplement 
nommés  tertius  et  quartiis. 

L'importance  de  la  Scola,  pépinière  du  clergé  romain,  fit  que  les  papes  y 
donnaient  tous  leurs  soins:  plusieurs  d'entre  eux  en  étaient  sortis  depuis 
l'époque  du  pontife  Grégoire.  Les  effets  de  son  institution  se  firent  sentir  aus- 
sitôt après  sa  mort.  Le  Pape  Déusdedit  avait  été  l'élève  de  Grégoire,  nourri 
sous  l'égide  de  saint  Pierre  :  «  ab  exortuPeiri  nutritus  avili...  exciibiansChristi 
cantibus  hymnisonis  »,  dit  son  épitaphei. 

Plus  tard,  c'est  le  Pape  Serge,  venu  enfant  d'Orient  à  Rome  (687-701),  et  dont 
le  Liber  Pontificalis'^  dit  :  «  et  quia  stndiosiis  erat  in  officio  cantilenœ,  priori  canto- 
rumpro  doctrina  est  iradiiiis.  Et  acolitus  factus,  etc.  »  C'est  presque  la  rubrique 
citée  plus  haut.  C'est  encore  Grégoire,  Ille  du  nom:  «parva  œtate  in  patriarchio 
nutritus,  sub  sanctœ  memoriœ  Domno  Sergio  papa  subdiaconus  atque  sacellarius 
factus  »  (p.  396)^ 

Qu'on  le  remarque,  ces  Papes  furent  des  liturgistes  et,  ajouterai-je,  des 
musiciens,  étant  donné  la  parfie  musicale  fort  importante  de  leurs  réformes. 

Pour  le  dernier,  le  rédacteur  de  la  notice  a  mentionné  nettement  le  Patri- 
archinm  de  Latran,  résidence  des  Papes,  et  auquel  était  attenante  la  principale 
des  habitations  réservées  à  la.  Scola  cantor uni. 


LA    MESSE 

Nous  voici  donc  un  matin  de  grande  fête  :  Pâques.  Le  Pontife  romain  doit 
officier  à  la  cathédrale  de  la  ville  et  du  monde  :  Saint-Jean-de-Latran. 

Déjà,  pendant  la  nuit,  le  Secundus  de  la  Scola  a  eu  l'honneur  de  présenter  au 
Pape  le  vase  d'or,  tenu  de  la  main  gauche,  et  qu'il  ne  touche  qu'avec  sa  cha- 
suble, où  est  renfermé  le  chrême,  béni  trois  jours  avant,  destiné  à  sanctifier 
l'eau  des  catéchumènes. 

Les  officiers  sacrés  ont  eu  peu  de  repos.  Depuis  la  messe  nocturne,  avant 
laquelle  le  Magister  scolce  a  ordonné  VAccendite,  signal  de  l'illumination  de 
l'église,  on  a  célébré  les  matines  pascales  :  trois  psaumes  suivis  de  l'évangile 

1.  Cf.  de  Rossij  Bulletino  di  archeologia  christiana,  Roma,  1883,  p.  19. 

2.  Ed.  Duchense,  I.  371. 

3.  Les  mots  :  siib  sanctœ,  etc.,  sont  de  la  seconde  rédaction. 
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de  la  Résurrection.  C'était  une  vieille  coutume  empruntée  à  l'Eglise  de  Jérusa- 
lem, en  usage  déjà  au  IV^  siècle i.  Les  Papes  durent  la  promulguer  à  Rome, 
et  ils  en  font  encore  au  VIll^  siècle  la  règle  dominicale  pour  les  religieux  des 
monastères  qu'ils  ont,  à  Rome,  sous  leur  dépendance  immédiate*,  et  dans  les- 
quels sont  pris  les  chantres  de  la  Scola. 

Le  jour  de  la  Résurrection  même,  les  processions  avec  antiennes  et  litanies, 
signe  de  pénitence,  sont  supprimées.  Les  différentes  fractions  du  clergé  s'ache- 
minent chacune  de  leur  côté,  vers  la  basilique  stationale. 

Les  enfants  de  la  Scola  caniorum,  la  tête  rasée  et  revêtus  de  la  grande  cha- 
suble, sont  accompagnés  de  leurs  paraphonistes,  vêtus  de  même;  ils  marchent 
sur  deux  rangs,  les  paraphonistes  en  dehors. 

Les  autres  chanteurs  ont  dû  partir  avec  les  moines.  C'est,  du  reste,  jour  de 
gratification,  où  l'évêque  de  la  ville  sainte  fait  une  solennelle  distribution 
d'honoraires. 

Au  Xl^  siècle,  le  primicier  des  chantres  touchait  trois  sous  d'or,  autant  que 
les  cardinaux  et  les  archidiacres  ;  le  second  et  les  autres  chantres,  deux  sous. 


Cependant,  chacun  est  à  son  rang  dans  l'église,  attendant  le  Pontife,  qui  se 
revêt  à  la  sacristie  des  ornements  sacrés. 

La  place  de  la  Scola  est  à  l'entrée  du  chœur  ;  les  chanteurs  y  gardent  l'ordre 
de  marche  qu'ils  observaient  :  «  diiœ  actes  in  choro  per  ordinem  ah  utroque 
latere  »  ;  les  enfants  sur  deux  rangs  au  centre,  les  autres  les  encadrant.  Plus 
loin  qu'eux,  est  l'autel  sans  tabernacle,  ni  gradins,  et  d'où  le  Pontife,  qui 
est  tourné  vers  eux,  peut  leur  donner  les  ordres  nécessaires.  Quand  celui-ci 
n'est  pas  là,  il  occupe  le  siège  élevé  au  fond  du  chœur. 

Pendant  que  le  Pape  est  encore  à  la  sacristie,  le  Primicier  de  la  Scola  a  dû 
préparer  un  rapport  sur  ceux  qui  doivent  chanter  les  répons. 

Tout  se  fait  cérémonieusement,  et  YOrdo  grégorien  en  précise  les  détails. 
Un  des  sous-diacres  qui  ont  aidé  le  Pontife  à  se  revêtir  des  ornements  sort  de 
la  sacristie  et  appelle  :  Scola?  Le  quatrième  paraphoniste  s'avance  et  répond  : 
Présent.  —  Qui  doit  chanter?  —  Tel  et  tel. 

Alors  le  sous-diacre  revient  au  Pontife,  et  s'inclinant,  dit  :  Les  serviteurs  de 
Monseigneur  un  tel,  sous-diacre  régionnaire,  lira  l'Epître,  un  tel  de  la  Scola 
chantera  le  Graduel,  et  un  tel  l'Alléluia.  Et  si  le  chef  des  paraphonistes  faisait 
chanter  un  autre  que  celui  qu'il  avait  fait  annoncer,  il  était  excommunié,  c'est- 
à-dire  suspendu  de  sa  charge  pour  un  certain  temps. 

On  comprend  l'importance  de  ce  règlement  quand  on  songe  que  le  Pape  ou 
un  autre  évêque  pouvait  attacher  à  son  service  celui  dont  la  façon  de  chanter 
l'avait  charmé  ;  c'était  d'après  la  liste  de  ceux  qu'on  lui  avait  annoncés,  qu'il  faisait 
son  choix. 

Le  quatrième  de  la  Scola,  cependant,  attend  à  la  porte  de  la  sacristie  que  le 
Pontife,  prêt  à  officier,  lui  fasse  signe.  11  commande  alors  aux  acolytes,  placés 

1 .  Cf.  Dom  Cabrol,  La  liturgie  et  la  discipline  des  Eglises  de  Jérusalem. 

2.  Lib.  Pontif.,  1.  422. 
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près  de  la  porte,  d'allumer  leurs  flambeaux,  et  retourne  au  chœur,  où,  saluant 
le  primicier,  il  lui  dit  :  Maître,  ordonne^.  Le  Maître  entonne  l'introït,  et  le  clergé 
qui  entoure  le  Pontife  s'avance  solennellement  au  chœur. 

Pour  le  jour  de  Pâques,  l'Introït,  l'antienne  de  l'entrée,  appartient,  avec  celle 
de  la  communion,  au  genre  simple  ;  c'est  un  chant  prosaïque,  qui  n'a  par  lui- 
même  d'autre  rythme  et  d'autre  mètre  que  celui  dont  l'informent  les  paroles. 
A  Milan,  et  dans  l'ancien  diocèse  de  la  Haute-Italie,  où  les  réformes  grégo- 
riennes n'avaient  point  pénétré,  on  conservait  —  on  conserve  encore  —  de  ce 
chant,  une  ancienne  version  beaucoup  plus  simple.  Je  donne  ici  les  deux  chants, 
à  titre  de  comparaison. 
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enti-   a      tu-      a,      al-le-lu-ia,  al-     le-   lu-      ia. 


Ayant  dit  l'antienne,  la  Scola  entonne  le  psaume  d'où  elle  est  tirée  :  c'est  le 
I38^  Domine,  probasti  me,  sur  le  4e  ton  solennel.  Elle  le  poursuit  tout  le  temps 
que  dure  l'entrée  du  pontife  et  de  ses  assistants;  au  quatrième  paraphoniste 
est  dévolu  le  soin  de  placer,  devant  l'autel,  le  tapis  ou  coussin  sur  lequel  doit 
s'agenouiller  le  célébrant  pour  prier.  Quand  celui-ci  a  terminé  sa  prière,  il  fait 
signe  au  primicier  des  chantres  d'entonner  le  verset  Gloria  Patri,  en  traçant 
sur  son  front  un  petit  signe  de  croix. 

Quand  arrive  le  moment  du  Kyrie  eleison,  c'est  encore  au  chef  des  chantres 
à  veiller  au  signe  du  Pontife,  pour  terminer,  car  l'usage  est  de  répéter  un 
certain  nombre  de  fois  l'invocation,  jusqu'au  moment  où  le  Pape  désire  enton- 
ner le  Gloria  in  excelsis. 

L'Ordo  III  nous  donne  en  détail  ce  qu'on  observait  pour  le  chant  du  répons- 
graduel  et  de  l'alléluia.  Après  que  le  sous-diacre  avait  lu  l'épître,  le  chantre 
désigné  s'avançait  au  degré  {gradus,  d'où  gradnale,  graduel)  où  le  sous-diacre 
s'était  placé,  avec  son  livre  de  chant,  son  cantatorium  ;  là,  il  commençait  seul 
le  répons,  et  seul  aussi,  chantait  le  verset.  Tout  le  chœur  lui  répondait. 

11  nous  faut  remarquer  ici  que  les  répétitions  observées  jadis  dans  le  chant 
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des  répons  sont  tombées  en  désuétude,  et  qu'ainsi  le  graduel  ne  se  présente 
plus  exactement  de  la  même  façon  qu'autrefois.  Ainsi,  à  Pâques,  le  chantre 
ayant  dit  seul  VHœc  aies,  le  chœur  faisait  les  reprises,  puis  le  chantre  disait 
seul  le  ou  les  versets,  avant  la  reprise  finale  Hœc  dies  qu'il  appartenait  au  célé- 
brant de  régler. 

Le  chant  de  VHœc  aies,  répété  à  peu  de  variantes  près  de  nombreuses  fois 
dans  le  répertoire  ecclésiastique,  a  toujours  causé  des  préoccupations  aux 
musicologues  qui,  depuis  le  Ville  siècle  jusqu'à  nos  jours,  ont  voulu  lui 
appliquer  la  règle  des  tons.  Aussi,  certains,  ne  considérant  que  l'échelle 
rayonnant  autour  de  la  finale,  l'ont-ils  classé  du  deuxième  ton,  tandis  que 
d'autres,  d'après  la  corde  récitative  du  verset,  à  la  quarte,  le  mettaient  du 
quatrième.  Au  fond,  ce  chant  orné,  comme  les  autres  du  même  genre,  n'a 
pas  de  rapport  avec  les  tons  de  psaume  :  c'est  une  de  ces  mélodies  d'origine 
israélite  comme  la  Synagogue  en  a  tant  conservé,  et  que  les  Occidentaux  ont 
assimilée  à  l'échelle  éolienne  ou  lydienne  intense. 

Pour  V Alléluia,  la  coutume  était  la  même.  A  part  que  l'officiant  ne  règle 
plus  le  nombre  des  versets,  elle  reste  encore  sensiblement  la  même,  mais,  à 
Pâques,  'comme  en  beaucoup  d'autres  offices,  un  seul  verset  est  resté  en 
usage.  Voici  les  deux  que  l'on  disait  généralement  :  Pascha  et  Epulemur. 
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in    a-  zy-    mis       sin-ce-    ri-    ta-  tis     et  ve-  ri-  ta-   tis. 
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Alléluia. 


Une  rubrique  curieuse  de  YOrdo  V  prescrit  au  chanteur,  s'il  est  engagé 
dans  les  ordres,  d'aller  ensuite  baiser  le  genou  de  l'évêque  ;  s'il  n'a  pas  de 
grade,  il  baise  le  pied. 

Au  moment  de  l'oblation,  le  Pontife  descend  aux  cancels  qui  séparent  le 
peuple  du  chœur,  pour  recevoir  les  offrandes,  et  c'est  en  retournant  à  l'autel 
qu'il  reçoit  celles  de  la  scola,  les  pains  et  les  burettes  de  vin  qu'il  doit  consa- 
crer. L'oblation  étant  prête,  l'archidiacre  envoie  le  sous-diacre  sequens  chercher 
l'eau  pour  mêler  au  vin.  C'est  un  privilège  du  primicier  des  chantres  de  l'of- 
frir :  quand  c'est  un  simple  évêque  qui  officie,  il  charge  l'un  des  juniores  de 
la  porter  au  sous-diacre  ;  mais  quand  c'est  le  Pape,  c'est  lui-même  qui  offre 
la  canna  d'eau,  enveloppée  d'une  mappula. 

Pendant  tout  le  temps  que  dure  l'oblation,  les  chantres  exécutent  l'offertoire 
et  ses  versets  (il  n'en  a  plus  maintenant).  Quand  le  Pontife  est  prêt  à 
dire  la  prière  de  l'offrande,  il  se  penche  un  peu   au-dessus  de  l'autel  (car  il 
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est  tourné  vers  le  peuple)  pour  faire  signe  à  la  ScoJa  de  s'arrêter  avant  VOrate 
fr  aires. 

Le  jour  de  Pâques,  comme  c'est  grande  fête,  douze  de  la  Scola  vont  recevoir 
la  communion  au  trône  même  du  Pontife,  avec  les  plus  hauts  dignitaires,  au 
lieu  de  la  recevoir  comme  de  coutume,  dans  le  preshyterium. 

Enfin,  la  messe  terminée  par  Vite  missa  est  du  diacre,  le  Magister  scolce  s'a- 
vance avec  ses  chanteurs  à  la  rencontre  du  Pape  et  entonne  :  jiihe,  domne, 
henedicere  ]  celui-ci  donne  la  bénédiction  :  Benedicat  vos,  etc.,  et  la  Scola 
répond  cum  strepitu  VAmen.  Ce  rite  ne  s'observe  pas  aux  messes  dominicales 
et  des  fêtes  ordinaires. 

A  la  sortie,  c'est  immédiatement  après  les  prêtres  et  les  moines  que  pren- 
nent place  les  membres  de  la  Scola  cantormn,  laissant  derrière  eux  les  autres 
corporations  sacrées  :  les  notarii,  les  defensores,  etc. 


LES    VEPRES 

Il  était  alors  d'usage,  à  certains  jours,  de  célébrer  certains  offices  deux  fois, 
avec  un  rite  différent.  Ainsi  en  est-il  des  doubles  premières  vêpres  de  Noël, 
célébrées  d'abord  simplement,  avec  procession  après  le  verset,  puis  très 
solennellement  dans  la  basilique  de  Sainte-Marie-Transtibérine,  où  la  procession 
s'était  rendue. 

Le  jour  de  Pâques,  les  vêpres  étaient  également  doubles,  avec  des  rites  et 
des  chants  spéciaux  dont  il  sera,  je  pense,  intéressant  de  reproduire  les  prin- 
cipaux. Je  traduis  presque  textuellement  les -Or^fo. 

A  vêpres  donc  du  jour  saint,  la  Scola  cantorum  s'assemble  avec  les  évêques 
et  les  diacres  au  milieu  de  l'église',  devant  l'arc  triomphal  de  l'entrée  du 
chœur,  où  se  dresse  le  crucifix,  et  entonnent  le  Kyrie  eleison. 


\r:^z^^z^::^=L■=z:^:^^^s\zt^^^ 


:Si 


Ky-ri-e       e-  le- i-scn.  Chri-   ste  e-      le- i-son.  Ky-ri- e  e-        le-i-son,  rf  Kyii- 


g-a^-f^'fa-H: 


»_a_,_-_-- 


e  e-        le- i-son. 

On  convient  généralement  que  ce  fut  Grégoire  I«'  qui  régla  la  triple  répéti- 
tion des  invocations  du  Kyrie  eleison.  Serait-ce  en  rapport  quelconque  avec  ce 
chant  pascal?  L'usage,  en  effet,  paraît  n'avoir  point  varié,  tandis  qu'à  la  messe, 
longtemps  encore  après,  on  ne  terminait  la  lœlania  qu'au  signe  du  Pontife. 

Mais  revenons  à  nos  vêpres  pascales.  Trois  psaumes  seulement  étaient 
chantés,  le  cix,  Dixit  Dominus,  ex,  Confitehor,  cxi,  Bealusvir,  avec  des  antien- 

I.  Delà  grande  église,  in  ecclesia  majore,  formule  toute  byzantine,  ainsi  que  beaucoup  de 
traits  de  Poffice  qui  va  suivre.  On  sait  que  Grégoire  le  Grand  avait  été  apocrisiaire  (nous  disons 
maintenant  nonce)  à  Constantinople,  oîi  la  Scola  venait  d'être  réorganisée,  et  que  pape,  il  s'atti- 
rait à  chaque  instant  des  réclamations  de  la  part  des  évêques  latins,  qui  lui  reprochaient  de  vou- 
loir, en  ses  réformes  liturgiques^  imiter  les  Grecs. 
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nés  uniquement  formées  du  mot  Allehiia,  plusieurs  fois  répété.  Comme  un 
certain  nombre  d'antiennes  du  même  genre,  étaient  usitées,  en  voici  parmi 
les  principales  : 


î 


Si 


±-U^-\-r-t^^ 


Alle-lu-ia,     al-le-lu-ia,      al-le-lu-ia. 
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^. 


Allelu-ia,    al-le-lu-ia,       allelu-ia,     aile-  lu-  ia,       alle-lu-ia,        allelu-ia,  allelu-ia,       allelu-ia. 


g 


allelu-ia. 

Le  Primus  scolœ  ne  pouvait  entonner  l'antienne  que  sur  le  signe  de  l'archi- 
diacre. 

Après  le  Confïtehor,  l'antienne  étant  répétée,  le  primicier  entonnait  avec  les 
enfants  seuls  V Alléluia  suivant  que  répétaient  les  hommes  ;  le  ou  les  versets 
étaient  chantés  par  les  enfants,  soutenus  d'un  paraphoniste  sous-diacre,  les 
autres  paraphonistes  répondaient.  C'était  l'archidiacre  qui  faisait  signe  au 
magister  scolœ.  de  reprendre  Y  Allehiia]  celui-ci  commençait  avec  les  enfants, 
et  les  hommes  continuaient. 
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^.  1.  Do-         mi- nus     re-  gna-       vit,  de- 
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Aile- lu-        ia. 


du-  it    :    indu-  it 


Do-    minus     for-    ti-  tu-     di-  nem 
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et  prae-cinxit  se      vir-tu-   te. 


Alléluia,  t-  2.  Pa-  ra-   ta      se- 


des     tu-  a 


|i3ï 
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De-   us  :  et   tune      a     sss.-     eu-      lo 


tu 


es.  Alléluia. 


Il  y  avait  encore  un  autre  verset,  Elevaverunt  flumina,  dont  les  anciens 
antiphonaires  que  j'ai  consultés  ne  m'ont  pas  donné  le  chant. 

Après  la  répétition  de  l'antienne  du  Beatiis  vir,  nouvel  Alléluia;  celui  de 
la  messe,  avec  ses  deux  versets  :  Pascha  et  Epulemiir. 

L' Alléluia  terminé,  l'archidiacre  entonnait  une  des  antiennes  pascales  appe- 
lées iu  evaugelio,  c'est-à-dire  avec  le  cantique  évangéliqueMi^^w/^^j/.  L'oraison 
dite  par  Lofficiant,  le  clergé  se  rendait  en  procession  à  divers  sanctuaires;  d'a- 
bord aux  fonts,  où,  la  nuit  précédente,  avaient  été  baptisés  les  néophytes,  puis 
deux  autres  basiliques,  qui  variaient  suivant  les  jours,  car  on  suivait  le 
même  ordre  toute  la  semaine  de  Pâques. 

Pendant  cette  procession,  on  chantait  les  psaumes  Laudaie  pueri,  In  exitu, 
le  l^idi  aquam  et  diverses  antiennes  et  alléluias  qui  ne  sont  plus  en  usage.  Une 
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particularité  était  que  les  versets  y  étaient  chantés  en  latin  et  en  grec.  Ainsi, 
le  Dominus  regnavii,  donné  plus  haut,  était  chanté  en  grec,  en  allant  aux 
fonts,  le  jour  de  Pâques  :  de  même  étaient  ceux  qui  vont  suivre,  et  que, 
pour  la  plupart,  on  ne  retrouve  plus  dans  nos  livres  actuels. 


<is:;iï»!V:t}rï?:4éîih-^M^S±rh!f55^^ 


Aile-  lu-         ia. 


f.  E-du-xit  domi-  nus      po-     pulum  su-ur 
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ne      et  e-lectos  su- os  in  IcC-ti-        ti-a. 
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pu-      e-ri       Domi-num    :    lau- 


hiNd^^-^*-P°-i-t=,â-^-l^-'^-^-t^aM4^avFi:\ 


-P- 


da- 


te      nomen    Do- mi-  ni. 
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nunc  et   usque  in  se-  eu-  lum,  etc. 
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Al-  le-        lu-ia. 
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ir.  In      e-xi-tu 


Is-  ra-        el       de  '^-gy-  pto  domus  Ja-      cob  de    po-  pu-Io     bar- 
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ba-  ro. 


Sur  la  mélodie  de  ce  dernier  verset,  on  adapta  ensuite  les  paroles  de  saint 
Paul  :  Christus  resurgens.  Puis,  en  quelles  églises,  on  l'ignore,  on  ajouta  au 
Christiis  une  antienne  empruntée,  quant  au  texte,  au  rite  de  la  Haute-Italie,  et 
l'on  transforma  le  tout  en  un  répons.  (Cf.  Dom  Pothier,  Revue  du  chant  grégo- 
rien, 26  année,  mars.) 
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Christus  re-sur-gens  a  mor-tu-  is        jam        non  mo-ri-  tur  :  mors  il-li       ul-  tra      non 
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domina-  bi-tur  :  quod   au-      tem      vi-vit      vi-vit  De-  o  :     ai-le-  lu-ia,      al-le-lu-ia. 
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t.  Dicat   tune  Ju-dae-  i     quo-modo  mi-li-tes  custodi-  entes  sepulcrum  perdi-de-  runt  Regem  : 
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reddent,  aut  resurgentem  a-do- rent,  nobiscum  di-centes  :  ^. 

Et  puisque,  à  propos  de  ce  répons,  nous  avons  cité  la  liturgie  milanaise, 
disons  qu'elle  avait  emprunté  le  texte  Dicant  nnnc  aux  offices  grecs.  Mais  ni 
ici,  ni  là,  la  mélodie  n'a  passé  d'un  rite  à  l'autre  ;  voici  celle  qui  sert  à  Milan  : 
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tum  red-  dent,  aut  resurgentem  a-do-rent,  nobiscum  di-centes  :       alle-lu-ia,  al-le-    lu-      ia. 

Les  deux  rites,  on  le  voit,  ont,  pour  ce  texte,  une  mélodie  toute  différente. 
Il  n'en  va  pas  de  même  pour  l'autre  antienne  processionnelle  que  j'ai  citée  : 
yidi  aquain.  Nous  la  retrouvons  à  Milan  avec  un  verset  :  sa  mélodie  présente 
quelques  rapprochements  avec  la  grégorienne.  Comme  elle  est  intéressante  et 
très  caractéristique  du  chant  ambrosien,  je  la  reproduis  aussi.  On  remarquera 
qu'elle  est  du  même  mode  que  la  précédente,  l'iastien  relâché,  mais  le  verset 
monte  sur  les  cordes  du  iastien  pur  et  se  termine  sur  la  finale  intense. 
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Vidi      a-  quam     egredi-  en-      tem  de    tem-    plo  a     la-  te-re  dextro,       al-  le-lu-ia  :     et 
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omnes  ad  quos  pervenit    aqua     i-        sta     salvi     fa- cti       sunt^     et  di-cent:  Al-le- 
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et  apparu- e-     runt  fontes    a-qua-    rum  :  alle-lu-ia,      al-le- 


lu-      ia. 


LA    COLLATION 

On  conçoit  que  la  liturgie  processionnelle  de  Pâques,  par  les  premiers  beaux 
jours  de  printemps,  n'allait  pas  sans  fatigues.  Aussi,  après  la  dernière  oraison 
du  célébrant,  un  notaire  apostolique  conviait  à  goûter  au  Patriarchium  les 
prélats  et  le  clergé,  avant  que  chacun  s'en  retournât  dans  son  église  pour  y 
chanter  les  vêpres. 
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Il  apparaît  qu'on  devait  primitivement  se  borner  à  vider  trois  coupes  de  vin 
—  c'était  le  nombre  consacré,  —  dont  une  de  vin  grec. 

Mais  le  moyen  de  vider  ces  coupes  de  vins  différents  sans  y  ajouter  quel- 
ques aliments  plus  solides?  Aussi  l'usage  s'établit-il  d'y  manger  des  laitues 
au  lait,  le  tout  avec  le  cérémonial  dont  les  anciens  ne  se  départissaient  pas  et 
dont  la  Scola  cantorum  faisait  en  partie  les  frais. 

Le  Pape  seul  était  assis  sur  un  faldistoriiim,  la  vieille  chaise  curule  ;  les 
autres  prélats  et  les  officiers  à  terre,  sur  des  tapis.  Tandis  que  les  jeunes  dia- 
cres, dirigés  par  leur  chef,  l'archidiacre,  servaient  les  convives,  les  chanteurs 
exécutaient  le  tropaire  grec  Ha(3ja  îepov. 

Après  l'avoir  chanté,  ils  baisaient  tour  à  tour  les  pieds  du  Pontife,  qui  leur 
donnait  une  coupe  du  vin  qui  lui  était  servie;  un  des  Ordo  —  le  XI'' —  ajoute: 
Sic  omnes  lœti  recedimt  :  Ainsi  tous  s'en  retournent  joyeux. 

J'ignore  quelle  était  la  mélodie  sur  laquelle  était  exécuté,  à  Rome,  le  célèbre 
Pascha  hieron.  Voici,  pour  la  remplacer,  celle  que  j'ai  essayée  de  transcrire 
d'un  des  plus  remarquables  sticUraires  ou  antiphonaires  byzantins  du 
Xle  siècle,,  provenant  de  l'abbaye  de  Saint-Mammès,  à  Constantinople.  Ce 
manuscrit,  très  abîmé,  porte  maintenant  la  cote  grec  242  de  notre  Bibliothèque 
Nationale. 

Cet  antique  texte  des  églises  byzantines,  du  IV^  siècle  peut-être,  fait  partie 
d'une  série  de  tropaires  ou  antiennes  solennelles  de  l'office  de  nuit  pour  les 
fêtes  pascales  :  on  remarquera  que  la  mélodie  que  j'ai  transcrite  le  plus  fidè- 
lement possible,  tout  en  étant  beaucoup  plus  étendue  que  dans  les  chants 
latins,  se  réfère  bien  au  mode  de  ré,  qu'elle  parcourt  tour  à  tour  dans  ses  trois 
tétracordes  grave,  moyen,  aigu,  comme  fréquemment  les  mélodies  byzantines 
anciennes. 

Celle-ci,  que  je  transcris  en  notes  romaine,  est  notée  au  manuscrit  242, 
dans  l'écriture  très  simple  en  usage  à  Constantinople  jusqu'au  temps  de  Manuel 
Commène  et  n'est  pas  encore  embarrassée  par  les  nombreux  signes  de  la 
notation  damascénienne  en  usage  dans  les  Eglises  grecques  de  Syrie  ;  à  plus 
forte  raison  on  n'y  rencontre  pas  d'ornements  de  l'école  de  Koukouzelis,  et 
on  remarquera  que  rien  n'autorise  à  y  voir  une  mesure,  au  sens  où  nous 
l'entendons,  non  plus  que  des  divisions  de  groupes  ou  de  sons  qui  préva- 
lurent plus  tard. 

A  Rome,  ce  tropaire  était  autrement  terminé,  A  la  place  de  la  dernière 
phrase,  on  disait  :  Ilàcxa  Tràvraq  àvaTiXarTcov  [Sporoùc;;  à  quoi  on  ajoutait 
xai  YÙv  nàjiav  Xpictè  ijjùXa^ov,  c'est-à-dire  :  La  pâque  qui  relève  tous  les 
mortels  !  Et  maintenant,  ô  Christ,  garde  le  Pape  ! 

f"ton. 


riacx*^  i-  epov  i|pv  OT\|uepov  a-va- &e&e;xTai"    Ttao/a  xaivov,  a-    yi-  ov,  -nac^o.  .uuoxt-  xov,  :ia- 


I .  Trad.  :  La  pâque  sacrée  nous  est  aujourd'hui  montrée  ;  la  pâque  nouvelle,  sainte,  la 
pâque  mystique,  la  pâque  tout  auguste  ;  la  pâque  du  Christ  le  Sauveur,  la  pâque  pure  ;  la  grande 
pâque,  la  pâque  des  fidèles  ;  la  pâque  qui  nous  ouvre  les  portes  du  paradis,  la  pâque  qui  nous 
sanctifie  tous. 

3 
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.        Co) [£l 

o/a  navoe- (3aG|LU-ov.     itaoxa  Xpiotou  tou  Xiitikotou,       Tiaoxa    a,uo3|Liov    7tao/a  fxe-ya,  Tiao/a 
i 


Tcov  mOTCûV    naay^a  tac,  Tiu.Xaç  i\,luv  tou  ^lapa&eaoou    a-ve-  o- ^ac;'       Tiaoxa  TtavTtti;    a-  yi-  a- 


^ovxa. 


Amédée  Gastoué. 


^S    ^^    ^3^ 


ADDITIONS    INÉDITES    DE    DOM  JUMILHAC 

A    SON    TRAITÉ    DE 

«  La  Science  et  la  Pratique  du  Plain-Chant  »  (1673) 

(Suite  et  fin) 


§  X  (Après  la  citation  de  S.  Augustin  :  Quselibet  rerum  copulatio,  etc.)  22.  Potest  et  pro 
ociava  iiitelligi,  pro  œtenw  sœciiJo,  quod  post  hoc  tempiis,  qiiod  septein  diebiis  volvitur,  dahitur 
sanctis.  Âugust.  in  psaJinum  IL  ciijiis  iitiihis  est  In  flnem  pro  ociava,  et  in  psal.  6. 

§  XVIII  (Après  la  citation  de  Mersenne  :  Monebo  solum,  etc.:)  oii-  Mersenne  qualifie  cette 
méthode  nouvelle,  parce  qu'il  voyoit  que  depuis  peu  d'années  plusieurs  musiciens  s'en  servoient  ;  et 
qu'il  ianoroit,  qu^Aretin  en  eut  esté  Vautheur,  d'autant  qu'il  n'avoit  jamais  vu  ses  écrits. 

Chapitre  XIV,  §  VI  (citation  d'Oronce  Finée)  secunda  conjuncta  {il  nomme  coiijunctas  ce  que 
nous  appelons  notes  feintes')  reperitur  inter  D,  sol,  re,  et  E,  la,  mi^  et  signatur  in  E,  la,  mi.... 

§  X  (Suppression  des  premières  lignes  de  la  citation  de  Guido  :  Qua  in  re  cum  pro  sua,  etc., 
qui  se  trouve  ainsi  commencer  seulement  aux  mots  :  Quoniam  vero  hsec  omnia  mala,  etc.) 

(même  paragraphe,  suppression  de  toute  la  citation  de  Guido  :  Taliter  enim  Domino,  etc.) 

§  Xlll.  (dernière  note,  addition  :)...  Boetius  lib.  4.  musica  capite  14.  Oii  il  marque  les  figures 
de  ces  divers  caractères. 

(note  ajoutée  à  la  fin  du  même  paragraphe)  8.  Guido  cap.  p.  in  formulis  modorum  et  cantuum 
qualitatibus. 

AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  TROISIEME. 

Chapitre  I,  §  I.  (Après  le  renvoi  à  :  Aristoteles  5.  Phisicorum,  est  ajouté)  *  Guido  cap.  ^  epilogi 
in  modorum  formulis  et  cantuum  qualitatibus. 

§  11.  (Après  le  renvoi  à:  Glareanus  lib.  1.  dodecach.  c.  18.  et  lib.  2.  cap.  10,  est  ajouté  :)  Qui 
sont  cite{  cy  dessous  aux  autorité^  du  chap.  2.  de  la  partie  4.  n.  22. 

Chapitre  II,  §  I.  (L'auteur  reporte  toute  la  citation  :  Item  ut  more  versuum....  invenire  licebit. 
Guido  Aret.  cap.  15  Micrologi,  —  à  la  suite  de  la  citation  :  Proponat  sibi  musicus....  quam  vix 
scribendo  monstrentur.) 

(même  paragraphe,  après  la  citation  de  Bacchius  :  Rhythmus  secundum,  etc.,  sont  ajoutés  :) 
*  Rhythmi  enim  nomen  in  musica  tisque  adeo  late  palet,  ut  hcec  tota  pars  ejus  quce  ad  diu  et  non 
diu  pertinet,  rhythmus  nominata  sit.  August.  lib.  ^  musicœ,  cap.  1.  —  *  Omne  metrum  rhythmus 
est,  non  omnis  rhythmus  metrum.  Item,  omnis  versus  metrum  est,  non  omne  metrum  etiam  versus  ; 
ergo  omnis  versus  est:  rhythmus  et  metrum.  August.  lib.^.  musicce.  cap.  2.  et  circa  finem  capitis  i. 

§  IV.  (Entre  la  citation  d'Aristide  Quintilien,  1.  1.  et  celle  de  Bacchius,  est  ajouté  ;)  * 
Appellemus  ergo,  si  pi ac et,  illos  qui  inter  se  dimensi  sunt,  rationabiles,  illos  autem  qui  ea  dimen- 
sione  careut,  ir rationabiles.  August.  lib.  I.  mus.  cap.  ç. 

%  V.  (Note  ajoutée,  relative  à  l'addition  faite  à  la  fin   de  ce  paragraphe)    i  1.  Alqui  scias  velim 


—  275  — 

totain  illam  scieittiam  quœ  grammatica  grœce,  latine  autein  litteraria  iiominatur,  bistoriam  profi- 
teri,  vel  solam  ut  siihtilior  docet.  ratio  ;  vel  maxime  ut  etiam  piitguia  corda  concediiiit.  Et  le  reste 
qui  est  cité  cy  dessous  au  ii.  i6  des  authorite^  du  chapitre  V .  de  cette  partie. 

>  *  Franchin  lib.  I.  mnsicce  praticœ  cap.  I.  et  4.  et  libro  2.  cap.  I,  dont  le  passage  est  cité  cy 
dessous  au  11.  ^.  du  cbap.  V . 

Chapitre  III,  §IV.  (Correction  à  la  troisième  citation  de  Glaréan  :)  Verum  enim  vero  id  negotij, 
ut  in  numeris  ac  sonorum  collatione  fieri  habet 

§  VI.  (Addition  à  la  citation  de  S.  Augustin  .  Aliud  est  operari,  etc.)  Et  plus  au  long,  lib.  II. 
Confessioniim,  cap,  27.  post  médium. 

Chapitre  V,  §  II  (Suppression  de  la  citation  de  Guido  :  Proponat  sibi  musicus,  etc.,  qui  est 
remplacée  par  le  renvoi  :)  Proponat  sibi  musicus,  et  le  reste  qui  est  cité  cy  dessus  au  cbap.  2.  n.  2. 

§  IV.  (Après  la  citation  d'Aristote  :  Heroïcum  enim,  etc.,' est  ajouté  :)  *  Nec  ergo  imme- 
rito  senarij  versus  cceteris  celebratiores  nobilioresque  facti  sunt.  Dici  enim-  vix  enim  potest  quantum 
inter  illorum  cequalitatem  in  membris  imparibus,  et  aliorum  omnium  iiitersit.  August.  lib.  5.  mus. 
cap.  12. 

(même  paragraphe;  entre  le  renvoi  à  Mersenne  tome  2,  lib.  6.,  etc.,  et  la  citation  d'Aristote, 
est  ajouté  :)  16.  Quam  obrem  cum  procedens  quodam  modo  de  secretissimis  penetralibus  nnisica,  in 
nostris  etiam  sensibus,  vel  in  bis  rébus,  qua  a  vobis  sentiuntur,  vestigia  c^u/edam  posuerit  :  nonne 
oportet  eadem  vestigia  prius  persequi,  ut  commodius  ad  ipsa,  si  potuerimus,  quce  diximus  penetralia, 
sine  tiUo  errore  ducanuir.  August.  lib.  I.  mus.  cap.  ultimo.  Eu  suite  de  quoy  S,  Augustin  explique 
dans  le  livre  2  la  distance  qui  est  entre  les  brèves  et  les  longues  syllabes  des  grammairiens,  les  pieds 
qui  en  sont  for me:^,  et  les  vers  qui  sont  compose:^  des  pieds;  toutes  les  quelles  cboses  il  qualifie  du 
nom  de  vestiges  de  la  musique,  parcequ'ils  nous  donnent  à  connoistre  quelque  cbose  de  ce  qu'elle 
contient  en  soy,  et  dans  sa  nature. 

(même  paragraphe.  A  la  suite  de  la  citation  de  S.  Augustin  :  Non  enim  ut  in  producenda,  etc., 
est  ajouté  :)  *  In  boc  autem  illud  sciendum  est,  gênera  metri  quce  a  poetis  jam  celebrata  sunt, 
habuisse  auctores  et  inventores  suos,  a  quibus  quasdam  certas  leges  positas  convellere  probibemur. 
Non  enim  oportet  cum  illi  cas  ratione  fixerint,  aliquid  ibi  mutare,  quamvis  secundum  rationem  sine 
auriitm  offensione  possimus  :  cujus  rei  cognitio  non  arte,  sed  historia  iraditur  :  unde  creditur 
potius,  quam  cognoscitur.  August.  lib.  4.  mus.  cap.  16. 

(même  paragraphe.  Après  la  citation  de  S.  Augustin  :  Jam  vero  numeri,  etc.,  les  dernières 
notes  sont  ainsi  modifiées  :)  77.  August.  lib.  5.  musicce  cap.  10,  et  lib.  6,  cap.  10. 

18.  Poetica  musicas  pars.  Aristoxenus  lib.  I.  harmonicorum  elementor.  circa  initium. 

*  Quinia  niusica  quce  in  carminibus,  cantibusque  consistit.  Isidorus  lib.  I.  Orig.  cap.  2. 

iç.  Boetius  lib.  I.  Musicce' cap.  ^4.  Dont  le  passage  a  desja  esté  mis  au  n..  p  des  autboriie^  du 
cbap.  IV  de  la  partie  I. 

20.  Ouintilianus  lib.  I.  Institut,  cap.  10.  Son  passage  est  cité  au  n.  ij  des  autborite:^  du 
cbap  III.  de  la  I.  partie. 

*  Kircherus  to.  I.  musurgiae  universalis.  lib.  2.  cap.  6.  et  lib.  7.  parte  i.  Erotemate  I.  §.  2. 
Chapitre  VI,  §  V.  (Au  renvoi  à  S.  Jérôme  est  ajouté  :)  Et  in  epist.  ad  Paulam  Urbicam,  quce 

incipit  :  Nudius  tertius,  to.  ^. 

(même  paragraphe.  Après  le  renvoi  à  Cassiodore,  est  ajouté  :)  *  Isidorus  lib.  8,  cap.  7.  in  fine. 


AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  IV. 

Chapitre  I,  §  i  (Additions  à  la  note  4)  *  Boetius  supra  n.  2. 

*  Quoniam  autem  et  mores  intellectus  quodam  modo  per  canius  indicabant,  Aristides  Quinti- 
lianus  non  absurde  eos  modos  vocitatos  esse  putat  :  cum  autem  circa  animi  atque  corporis  affectus 
modoruni  ipsorum  consideratio  babita  sit  et  excitatio,  mores  quoque  vocati  sunt.  Francbinus  lib.  4. 
mus.  instrum.  cap.  i. 

*  Augustinus  Enarratione  in  psalmum  6y. 

§  II  (Addition  à  un  passage  de  la  citation  de  Boèce  :  Sunt  autem  tropi^  etc.  :)  ...  quale  est, 
vel  diapason,  vel  diapason  et  diapente... 

§  IV  (Après  le  renvoi  à  Franch.  lib.  I  musicae  pract.  cap.  7,  est  ajouté  :)  //.  Glareanus  lib.  2 
Dodec.  cap.  6.  7.  et  75.  Le  passage  de  son  chapitre  7  se  voit  en  la  14.  Autborité  du  chapitre  sui- 
vant. (Le  renvoi  qui  était  fait  plus  loin  dans  le  même  paragraphe  aux  mêmes  chapitres  de  Gla- 
réan, est  supprimé.) 

§  V.  (Additions  à  la  citation  de  Guido  :  In  eo  vero  cantu,  etc.  :)  ...  Unde  ejus  a  multis  nec 
mentio  facta  est.  Altero  vero  t!  in  commune  placuit.  Guido  Aret.  cap.  8...  le  b  mol  au  cinquième 
et  sixième  et  par  conséquent  le  c  au  septième  et  buictieme  etc. 

§  VI.  (Après  la  citation  de  Guido  :  Quod  si  ipsam,  etc.,  est  ajouté  :)  i j^.  Sunt  et  qui  irregu- 
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lares  dicuiit  singiilortiiii  tononini  modiilatioiies,  qiiiini  in  siiani  co)!fiiialem  chordain  teriniiiaveriiit. 
fia  11  Chili  Jib.  I.  mus.  pract.  cap.  8. 

§  VII.  (Après  la  citation  de  Guido  :  A  finali  itaque,  etc.,  est  ajouté  :)  *  Iiitellige  prœterea  qitod 
in  auieiitis  ad  octavas  soniius  ascendit,  descendit  aiitein  non  nisi  uno  tono,  excepfo  trito,  qui  a  suo 
fine  non  deponitiir,  quia  non  habet  siib  se  toniiin,  sed  semiionium.  In  plagis  aiitein  a  finali  voce  ad 
qiiinias  descend imus  et  ascendimus,  nisi  sit  prolixion  canins  qui  et  pJagalein  depositionem,  et  authen- 
licain  habeat  elevationem  :  quod  taineii  rarissime  fit.  Guido  cap.  ç.  proJogi  prosaici  antipbonarij. 

(même  note,  à  la  fin  de  la  citation  de  Guido  :  Memincris  praeteiea,  est  ajouté  :)  ...  per  vim 
tropicam  intuemur.  Est  auleni  tropus  species  cantionis,  qui  et  iiiodus  dictus  est  :  Et  adhuc  de  eo 
dicendum  est.  Guido  Aret.  cap.  13  micrologi. 

Chapitre  II,  §  III.  (Addition)  *  Relinquitur  eigo  extra  H,  P  {c''est  a  dire  que  la  huictienie  corde 
et  la  quinzième  sa  correspondante  sont  surnuméraires  aux  sept  espèces  d'octave^  Quas,  ut  totus 
ordo... 

(même  paragraphe^  dans  la  citation  rythmée  de  Guido,  le  quatrième  vers  est  modifié  :)  Septimus 
oclavo  simili  quapropler  adhaesit.  (Les  mots  :  Qui  per  quartum  (authenticum  scilicet)  septimum 
intelligit,  sont  supprimés.) 

(même  paragraphe,  addition  à  la  citation  de  Guido  :  Ideoque  habes  in  formulis,  etc.  :)...  Pro 
septimo  et  octavo,  autentum  tetrardum  et  plagam  tetrardi.  Quod  eniin  illi  dicuiii protiini,  deu- 
teruni,  tritum,  teirardum,  nos  dicimus  majorem  primuin,  secundum,  tertium,  quartum  :  et  quod 
un  dicunt  autentum,  nos  majorem,  et  altum,  vel  acutum  nominamus.  Plagin  vero  latine  subjugalem, 
vel  minorem,  et  gravcm  possumus  appel  lare.  Guido  in  prologo  antiphonarij  cap.  7. 

§  IV.  (Suppression  de  la  citation  de  Guido  :  Dissonantia  quoque  per  falsitatem,  etc.) 

§  VI  (Additions  à  la  citation  de  Glaréan  et  à  celles  de  Guido,  qui  la  suivent  :)  Item.  Hujus 
disciplinas  praecipuum  decus  et  artis  veruni  prœsidem.  lib.  2.  cap.  7. 

2^.  Supradiclce  aufem  voces  prout  similes  sunt,  ut  pote  alia  in  depositione,  alice  in  elevatione, 
alice  in  utroque  ;  ita  similes  faciunt  neumas,  adeo  ut  unius  tibi  cognitio  alleram  pandat.  In  quibus 
vero  nuUa  siinilitudo  monstrata  est,  vel  quce  diversorum  niodorum  sunt,  altéra  alterius  neumam  vel 
cantum  non  recipit.  Quod  si  compellas  recipere  transforinabit.  Ut  pote  si  quis  vellet  antipbonam 
cujiis  principium  essel  in  D,  in  E  vel  F  quœ  sunt  alterius  modi  voces  incipere,  mox  audite  perci- 
peret,  quanta  diversitatis  transformalio  flerel._  In  D  vero^  et  a,  quee  unius  sunt  modi...  sic  et  in 
reliquis.  Guido  Aret.  cap.  9  microl. 

*  Primus  môdns  vocuin  est,  cum  vox  tono  deponitur,  et  tono,  semitonio,  duobusque  tonis  inteii- 
ditur,  lit  A  et  D.  Secundus  modus  est,  cum  vox  duobus  tonis  remissa,  semitonio  et  duobus  tonis 
intendiiur,  ut  B  et  E.  Tertius  qui  semitonio  et' duobus  tonis  descendit,  duobus  vero  tonis  et  semitonio 
ascendit,  ut  c  et  f.  Quartus  vero  deponitur  tono,  surgit  autem  per  duos  tonos  et  semiionium,  ut  G. 
Et  nota  quod  se  per  ordinein  sequuntur,  ut  primus  in  A,  secundus  in  B,  tertius  in  c.  Itemque 
primus  in  D,  secundus  in  E,  tertius  in  f,  ciuartus  in  g.  Itemque  nota  bas  vocum  affinitates  per  dia- 
tessaron  et  diapenie  constructas;  A  enim  ad  D,  et  B  ad  E,  et  c  ad  f,  a  gravibus  diatessaron,  ab 
actitis  vero  diapente  conjungunt.  Guido,  cap.  7.  microl. 

*  Item.  cap.  8.  prologi  prosaici  antiphonarij.  Dont  le  passage  est  cité  cy  dessous  en  Vauthorité  p. 
du  chapitre  4.  suivant. 

24.  Igitur  oclo  sunt  modi,  ut  octo  partes  orationis,  et  oclo  formée  beaiitudinis,  per  quos  omnes 
cantilena  discurrens  octo  dissimilibus  qualitalibus  variatur.  Guido  cap.  1  ^.  micrologi. 

*  Descriptis  etiam  tropis  tam  autenticis... 

(même  paragraphe,  après  la  citation  de  Guido  :  Pro  D,  E,  F,  assume  a  fl,  c,  etc.,  suppression  :) 
*  In  D  vero  et  a,  quas  unius  sunt  modi,  et  le  reste  qui  est  cité  à  la  fin  du  n.  24  précèdent. 

(même  paragrapge,  après  la  citation  de  Guido  :  Igitur  quemadmodum,  etc.^  est  ajouté  :)  Et  à 
la  fin  :  Finit  plagis  proti,  idesl,  modus  secundus. 

(même  paragraphe,  addition  à  la  citation  de  Guido,  Post  proti,  deuterique,  etc.  :)  ...  qui  in 
elevatione  plurioribus  pollebat  tonis.  Isque  in  tantum  judicabatur  minimellus  ciii  pauciores  in  ele- 
vatione aderanl  toni,  ut  necnomine  arbitraretur  diginis.  Guido  in  formulis  modorum  cap.  7... 

(même  note,  à  la  fin  de  la  citation  suivante  de  Guido,  Plagis  autem  tritus,  etc.,  suppression 
de  la  dernière  phrase  :  In  eo  tamen iste  autem  tono.) 

(même  paragraphe,  citations  relatives  aux  lignes  ajoutées  à  la  fin  du  texte)  ^o.Sed  denomine, 
cum  res  appareat,  non  esse  salagendiiin  et  doctis  et  sapicutibus  placuit.  August.  lib.  ^.  musicce 
cap.  I .  *  Nec  de  verbis,  cum  res  constat,  controversia  facienda  est.  August.  lib.  i.  relract.  cap.  75. 

Chapitre  III,  §  III.  (Additions  à  la  première  citation  de  Guido)  Cum  autem  qmWhti  cantus... 
vel  etiam  principia  oportet  adhaerere.  Excipitur  quod  cum  cantus  in  E  terminât,  sape  in  c  quœ  ab 
ea  diapente  et  semitonio  distat,  principium  facit  :  ut  antiphona  :  Tertia  dies  est,  quod  hcec  facta 
sunt.  Prseterea  cum  aliquem  cantare  audimus...  personas,  tempora,  à\sc&m\m\}s.  Igitur  quia  oninis 
laus  in  fine  canitur,  jure  dicamus,  quia  oinnis  cantus  ejus  sit  modi  subjectus,  et  ab  eo  modo  régulant 
sumat,  quce  ultimum  sonat.  Guido  Aretinus,  cap.  1 1 .  micrologi.  Le  chant  de  l'antienne,  Tertia  dies 
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est  qiiod  hœc  fada  suiit,  se  peut  voir  dans  la  partie  VIII  au  XXIII .  exemple,  après  la  formule  du 
Xll.  mode. 

§  IV.  (Après  la  citation  de  Guido  :  Principia  quoque  cantuum,  etc.,  est  ajouté  :)  *  Igiiur 
protus  habet  decem  regulares  formulas,  id  est,  sex  prœpositivas,  et  très  oppositivas,  uuainque  suppo- 
sitivam  :  et  hœ  quidem,  quce  prœpositivœ  sunt,  flunt  toiio,  ditono,  semiditonio,  vel  triel,  trihemi- 
touiœ,  et  diapeitie.  Appositivce  autem  sunt,  quœ  in  eadem  voce  qua  formula  finitur,  antiphonce 
principiuni  ponitur  ;  et  eœ  quidem  duobus  modis  fiunt,  id  est,  aliquanda  in  prima  voce,  id  est,  ea 
quce  lînem  terminât;  interdum  in  affinibus,  in.  bis  videlicet  quce  fin  al  i  voci- per  sex  supradictas 
consonantias  conveniunt.  Suppositivce  autem  fiunt  semiditono,  et  dicuntur  suppositivce ,  eo  quod  fines 
formularuni  sub  principia  ducantur  aniiphonarum  :  prapositive,  vero  eo  quod  prceponantur.  Quo- 
iiiam  vero  protus  duas  diversas  in  una  terminatione  babere  videlur  fornmlas,  libet  intueri  uberius 
quibus  distinctionibus  titraque  discerni  valeant,  cum  una  ex  eis  sit  autenta,  altéra  plagalis,  etc. 
Guido  cap.  I.  in  formulis  modorum. 

*  Franchinus  lib.  I 

Chapitre  IV,  §  I.  (Additions  aux  citations  de  la  première  note  :)  ...  Guido  Aret.  cap.  13. 
micrologi,  et  cap.  8  prologi  prosaici  antipb.  qui  est  cité  au  n.  ç  suivant. 

*  Aure  tamen  curiosa....  Guido  in  prologo  rhythmico  antiphonarij. 

*  Protus  adest  dénis  formarum  nexus  habenis, 
Quœ  modum  nectunt  autentum  undique  totimi. 
Hœc  tibi  sint  cordi,  jugiter  habeantur  in  ore; 
Masque  sono  minimas  poteri  sic  addere  curas. 

Guido  cap.  r  in  formulis  modorum,  oii  il  faut  remarquer  que  ces  dix  barrières,  entre  lesquelles 
Aretin  dit  que  le  premier  mode  est  contenu,  sont  les  dix  lettres,  syllabes,  ou  notes,  par  lesquelles 
nous  avons  observé  an  chapitre  précèdent  n.  4.  que  le  premier  mode  et  son  affinai  le  neuvième 
peuvent  estre  commeuce:^. 

(même  paragraphe,  addition  à  la  note  2)  Quamvis  omnes  voces  cantus qualiter  se  habeat. 

Vocem  quartam  atque  quintam,  sextant  atque  septimam  filiales  habemus  :  multi  sine  differentia  ubi- 
cumque  ponunt  fines,  sicut  et  principia.  La  quelle  indife[rence]  et  confusion  de  la  fin  et  du  commen- 
cement des  modes  improuve  en  divers  endroits  de  ses  traite:^  et  aux  authoritei  du  n.  ç.  suivant. 

(même  paragraphe,  correction  et  addition  à  la  citation  de  Guido  :  Cum  autentos  atque 
as,  etc.  :) 

Protus  est  autentus  primus,  plagis  proti  secundus. 
Deuterus  autentus  extat,  tertium  quem  dicimus. 


Quorum  duo  unam  vocem  tenent,  ut  praediximus. 
Quia  vocum  in  natura  quatuor  sunt  vertus. 
Quod  si  sapis  in  hac  arte,  nihil  est  utilias. 

(même  paragraphe,  addition  à  la  citation  de  Guido  :  Notatoque,  etc.  :)  5.  Sunt  autem  modi 
quatuor,  id  est,  protus,  deuterus,  iritus,  tetrardus  ;  qui  et  totidem  subjugales  habent.  Et  principales 
quidem  autentos  dicimus;  subjugales  autem  pi agas  nominamus  ;  eorumque  differentia  ialis  est  :  cum 
quilibet  cantus  octo  vocibus  ascendat,  descendat  vero  quinque,  atque  inter  omnes  sint  duodecim,  una 
ex  lois  bis  annumerata,  graves  omnes  cum  aliquanta  parte  acutarum  plagis  attribuuntur  :  Porto 
autentis  cunctce  acutœ  cum  aliquantis  graviunt  conveniunt.  Notatoque,  quod  très  sint  vocum 
ordines... 

(même  paragraphe,  addition  à  la  citation  suivante  de  Guido  :  Iste  autem  modus,  etc.  :)  Incipit 
autentus  deuterus.  Descriptus  regulariter  cum  suis  partibus  protus  ;  superest  ut  deuterus  intexatur 
cum  suis  formulis  tam  autenticis  quant  plagalibus,  quas  habet  prepositivas  tono,  ditono,  et  diates- 
saron  :  suppositas  autem  per  semitonium;  et  hoc  in-  autentis  :  habet  autem  et  appositas.  Unde  et 
quinque  formulis  constare  videtur.  Habet  autem  niultas  antiphonas  quce  annomales  esse  videntur  : 
ex  quibus  alice  videntur  plagi  tetrardi,  aiice  vero  plagi  triii.  Ratione  ergo  non  modica  hic  opus  est, 
ut  possent  rectissime  quœque  antiphonce  proprijs  aptari  modis,  autentis  aut  plagalibus,  nec  alio  per- 
mutentur.  Iste  autem  modus  non  adeo.... 

(même  note,  addition  à  la  citation  de  Guido  :  *  Hic  notandum,  etc.  :)  ...  discordabat  tamen 
à  sexta  à  fine  hujus  toiii,  quce  est  proxima  voci  secundce  :  consulte  igitur  agens  modus  tertius 
abjecit  sorurculam  H,  ne  vicinam  amitteret  c.  Hinc  apparet  nullius  modi  esse  illam  vocem  b.  quant 
quidam  addiderunt  in  monochordo  :  nam  si  illa  regulariter  adderetur,  modus  tertius  hanc  penuriam 
non  pateretur.  Guido  eodem,  cap.  5.  in  modorunt  formulis. 
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§  II.  (Additions)  7.  In  D  vevo  et  a  ....  incipere,  vel  finire.  Guido  cap.  9.  microl. 

*  Diverso  meiro  poUet  non  nomiiie  iameii.  Hic  prohis  proprias  coiiientiis  habere  figuras,  qiias  nec 
misciiit  aiiteiito  primo  ordiiie  fixa,  ciiin  simili  vocijiiscordet  recto  ieiiore.  Guido  cap.  2.  in  modoruiu 
formulis. 

8.  Adnotandum  etiam  ....  quœ  trito  ascribitur.  Et  hoc  in  aiiiiphonis  taiitum,  quibiis  proprius 
suhjuugendus  est  psahnus  per  parvissime  ab  alijs  sejuuclus.  Souat  auleni  sic.  Guido  cap.  9.  in  for- 
mulis modorum,  in  formula  tetrardi  autenti.  (Le  passage  qui  suit,  en  français,  est  supprimé.) 

(Même  paragraphe,  addition  à  la  fin  de  la  citation  suivante  de  Guido  :  Has  itaque  octo  modorum, 
etc.  :)  Cum  vero  post  duos  non  nisi  semitonium  sumit,  fiât  hoc  modo  c,  d,  e,  f,  praesertim  cum 
pro  bu/us  vocis  additaweiiio  niaxinia  confusio  nascatur  simplicibus.  Nam  si  duœ  sint  secuvdœ  posL 
primam,  cum  ad  alteram  semitonio,  ad  altérant  vero  tono  prima  ipsa  jungatur,  facile  est  videre 
quod  ipsa  prima,  ac  per  hoc  et  aliœ  contiguœ  voces  duos  habeant  ionos,  ut  pote  prima  si  eam  semi- 
tonium sequitur,  de  proto  transit  in  detiterum.  Si  autem  duoriim  vel  plurimorum  modorum  unam 
vocem  esse  liceat,  videbitur  hcec  ars  nullo  fine  concludi,  nullis  certis  lerminis  coarctari  :  quod  quam 
sit  absurdum  nulhis  ignorât,  cum  scniper  sapieniia  confusa  quceque  et  infinita  sponte  repudiet.  Quod 
si  quis  dicat  banc  vocem  esse  addeudam,  ut  gravis  subjecta  ad  superquartam  possit  ascendere,  et 
eadem  sexta  ad  quintam  descendere,  ilhtd  quoque  debebit  recipere,  ut  inter  sextant  et  septimam  alla 
vox  addaiur,  ut  naturalis  secunda  gravis  elevetur  ad  quintam,  et  eadem  acuta  deponaiur  ad  quartam. 
Quod  quia  a  nemine  est  factum,  a  nemine  est  faciendum.  Igitiir  siciit  ex  ipsa  monstratur  nattira,  et 
per  Beaium  Gregorium  divina  protestatur  auctoritas,  septem  sunt  voces,  sicut  septem  dies,  etc. 
Guido  in  prologo  aiitiphouarij ,  cap.  8. 

§  IV.  (Suppression  :)  Unde  et  quasdam  in  autentis  et  plagis  reperimus  symphonias.  Et  le  reste 
que  l'oit  peut  voir  à  la  fin  de  rauthorité  ly.  du  chap.  I  de  cette  partie. 

§  V  (Correction  à  la  dernière  note  :)  Guido  cap.  7  prologi  Antiphonarij. 

Chapitre  V,  §  I  (Additions  à  la  citation  de  Guido)  Est  autem  tropus  speciescantionis,  qui  et 
modus  dictus  est;  et  adhuc  de  eo  dicendum  est.  Guido  cap.  i^  et  consécutivement  au  chap.  14 

suivant  :  Horum  quidam  troporum  exercitati nos  vero  quasi  in  senigmate  abinde  percepimus. 

Sed  quia  de  artis  virtute  vix  pauca  libavimus  :  Ouibus  ad  bene  modulandum  rébus  opus  sit, 
videamus. 

§  II  (Correction  à  la  citation  :  Sed  libet  in  finem  operis,  etc.  :)  Guido...  in  formula  plagis 
autenti  tetrardi. 

§  V  (A  la  suite  de  la  citation  de  S.  Augustin  :  IHi  enim  qui  cantant,  etc.,  sont  ajoutés  :) 
*  Cregorius  24.  moral,  cap.  6. 

*  Dum  psallimus  AUeluya,  jubilamus  magis  quant  canimus,  unamque  brevem  digni  sermonis 
syllabant  in  plures  neunias  vel  neumarum  distinctiones  protrahimus,  ut  jucundo  auditu,  mens  atto- 
nita  repleaiur,  et  rapiatur  illuc,  ubi  sancti  exultabunt  in  gloria,  Icetabuntur  in  cubilibus  suis. 
Rupertus  lib.  I.  de  divinis  offic.  cap.  ^5. 

*  Sol  émus  longam  notant  post  Alléluia,  super  hanc  litteram  A  prolixius  decantare,  quia  gaudium 
sanctorum  in  cœlis  interminabile  et  ineffabile  est.  Bonaventura  lib.  de  exposit.  missce  cap.  2. 

Chapitre  VI,  §  111  (A  la  suite  des  deux  citations  de  Quintilien,  est  ajouté  :)  *  Ne  ejus  modi 
cantus  fièrent  modo  ascendentes  ad  cœlos,  modo  descendentes  ab  abyssos,  teste  vuidone  consilium 
fuit,-  ut  unusquisque  quatuor  modorum  parliretur  in  duos,  id  est,  authentum  et  plagalem;  distri- 
butisque  regulis  acuta  acutis  et  gravia  convenir ent  gravibus.  Item  ne  in  versibus  et  psalmis  oriretur 
confusio  cui  poiissimum,  authento  vel  plagali  subjungeretur,  si  per  alterutrum  émîtes  divagarentur. 
Franchin. 

AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  V. 

Chapitre  III  (Additions)  i.  Quamobrem  cum  repetiiio  distiitguenda  silentio  est,  unam  longam 
syllabam  oportet  post  dactflum  ponere  ut  duorum  temporum  spatio  sileamus.  August.  lib.  4  mus. 
cap.  8. 

*  Est  enim  in  ipsa  divisione  verborum  laieiis  tempus  :  et  plus  bas  :  Neque  enint  ego  ignoro,  in 
fine  pro  longa  accipi  brevem,  quod  videtur  aliquid  vacanti  tempori  ex  eo  quod  insequitur  acce- 
dere,  etc.  Quintil.  lib.  p  insiit.  cap.  4.  post  médium. 

*  Ut  autem  minus August.  lib.  6.  musicœ.  cap.  ro. 

2.  Non  enim  possumus  dicere  minus  quam  spatium  semipedis  sileri  non  opportcre.  August.  lib.  4. 
musicce.  cap.  8. 

).  Quid  cum  metimur  silentia,  et  dicimus  illud  silentium  lantum tenuisse  temporis,  quan- 
tum illa  vox tenuit?  Nonne  cogitalionem  tendimus ad  mensuram  vocis,  quasi  sonaret, 

ut  aliquid  de  intervallis  silentiontm  tn  spatio  temporis  renunciare  possimus  ?  Nam  et  voce  atque  ore 
cessante,  peragimus  cogitando  carmina,  et  versus,  et  quemcumque  sermonem,  motionumque  dimen- 
siones  quaslibet,  et  de  spatijs  temporum,  quantum  illud  ad  illud  sit  renunciamus,  non  aliter,  ac  si 
ea  sonando  diceremus.  August.  lib.   11.  confess.  cap.  27. 
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AUTHORITEZ  DE  LA  PARTIE  VI. 


Chapitre  1,  §  I  (Correction  à  la  citation  de  Plutarque)  ...  quœ  discenti  moduin  simul  ostendat.... 
§  V  (Correction  à  la  citation  de  S.  Augustin)  6.  Di^"^////'m^  quippe  intelliguntur  in  eo  opusculo 
quinque  libri  {sçavoir  est,  les  cinq  premiers  livres  de  sa  musique').... 

Chapitre  II  (Notes  ajoutées,  qui  sont  relatives  aux  nouveaux  paragraphes  VII  et  VIII.)  6.  Non 
aliter  qiiam  his  sex  niodis  voces  juiictce  concordant,  atque  ij  dictintur  sex  motus  vocutn,  quitus  ad  se 
invicem  voces  moventur.  Ea  vero  concordia  qiice  inter  gravent  aliquam  lilteram  et  eamdem  acutam, 
sicut  a  prima  in  primam,  vel  secunda  in  seciaidam,  diapason  dicitur,  hoc  est,  de  omnibus;  hahet 
enim  voces  omnes  et  tonos  quinque  cum  duobus  semiionijs  hoc  est  diatessaron  et  diapenie.  Hœc  dia- 
pason in  tantum  concordes  facit  voces,  ut  non  eus  dicamns  similes,  sed  easdem.  Omnes  autem  voces 
in  tantum  sunt  similes,  et  faciunt  similes  sonos,  et  concordes  neunias,  in  quantum  similiter  elevantur 
et  deponuniur  secundum  dispositionem  tonorum  et  semitoniorum.  Ut  puta  vox prima  et  quarta  similes 
et  îinius  modi  dicuntur  ;  quia  utraque  in  depositione  tonum,  in  elevatione  vero  hahent  tonum  et 
semitonium,  et  duos  tonos  .•  atque  haec  est  prima  similitudo  in  vocibus,  id  est,  primus  modus. 
Secundus  modus  est  in  secunda  et  quinta,  habet  enim  utraque  in  depositione  duos  tonos,  in  elevatione 
semitonium  et  duos  tonos.  Tertius  modus  est  in  tertia  et  sexta,  amhœ  enim  semitonio  et  duobus  tonis 
descendunt,  duobus  vero  tonis  ascendunt.  Sola  vero  septinia  quartum  modum  facit,  quœ  in  deposi- 
tione uniim  tonum  et  semitonium  et  duos  tonos,  in  elevatione  vero  duos  tonos  habet  et  semitonium. 
Qui  sunt  plene  exercitati  in  bac  arte,  possunt  unam  quamlibet  simphoniam  secundum  hos  quatuor 
variare  modos;  ut  puta,  si  quis  unam  simphoniam  primum  in  voce  prima,  etpostea  eamdem  incipiat 
in  voce  secunda,  de  bine  in  tertia,  et  secundum  qiiod  ipsce  inter  se  voces  diversani  habent  tonorum  et 
seiiiitoniorum  positionem,  sic  varijs  modis  secundum  imiuscu jusque  proprietatem  eam  pronuntiet. 
Quod  quidem  facere  valde  est  utile,  et  val  de  difficile,  hoc  modo  :  Tu  Patris  semplternus  es  Filins. 
Tu  Patris  semplternus  es  Filius,  Tu  Patris  sempiternus  es  Filins,  Tu  Patris  sempiternus  es  Filius. 
Guido  cap.  6,  prologi  prosaici  antiphonarij .  Ces  quatre  façons  de  noter  le  ^.  Tu  Patris,  etc.,  se 
voyent  dans  la  8.  partie  à  la  fin  du  6.  exemple. 

y.  Illud  vero  non  débet  mirum  videri,  cur  tanta  copia  tam  diversorum  cantuum  tam  paucis  for- 
mata sit  vocibus,  quœ  voces  non  iiisi  sex  modis  ut  diximus  sibi  j'ungantur,  tam  per  elevationem 
quant  per  depositionem,  cum  et  de  paucis  litteris,  et  si  plures  conficiantur  syllabce  (potest  enim 
colligi  numerus  syllabarum)  infinita  tamen  partiam  phiralitas  concrevit  ex  syllabis  :  et  in  metris 
de  paucis  pedibus  quant  plura  sunt  gênera  metrorum  ;  et  unius  gêner is  metrunt  plurimis  varietatibus 
invenitur  diversum,  ut  hexametrum.  Ouod  quomodo  fiât  videant  grammatici ;  nos  si  possumus, 
videamus  quibus  modis  distantes  ab  invicem  neumas  constiluere  valedmus,  etc.  Guido  cap.  i6. 
micrologi. 

8.  In  prima  vitia  si  qua  sunt  oris.... 

Chapitre  IV.  §  I.  (A  la  fin  de  la  citation  de  Guido  :  Ad  inveniendum  igitur,  etc.,  est  ajouté  :) 
Guido  Aret.  cap.  3.  et  4.  prologi  prosaici  Antiphonarij.  Oii  en  suite  Aretin  met  les  exemples  des 
antiennes,  Aime  rector,  Salus  nostra,  Stabunt  justi,  Tibi  totus,  que  l'on  peut  voir  à  la  fin  de 
l'exemple  VI.  Quant  à  la  note  de  l'hymne  Ut  queant  Iaxis,  qui  estait  en  usage  au  siècle  d' Aretin, 
elle  se  troitve  dans  l'exemple  XXI. 

§  II.  (A  la  fin  de  la  citation  de  S.  Bernard  :  Cantus  ipse  plenus,  etc.,  est  ajouté  :)...  sed 
fascundet.  Non  est  levis  jactum  gratice  spiritalis,  levitate  cantus  abduci  a  sensuum  utilitate,  et  plus 
sinuandis  intendere  vocibus,  quant  insinuandis  rébus.  Bernardus  epist.... 

(même  paragraphe,  note  relative  à  l'addition  finale  :)  6.  Verum  tamen  cum  reminiscor  lachrymas 
meas,  quasfudi  ad  cantus  ecclesiœ  tuce  in.  primordijs  recuperatœ  fidel  mece,  et  nunc  ipso  commoveor 
non  cantu,  sed  rébus  quce  cantantur,  cum  liquida  voce  et  convenientissima  modulatione  cantantur, 
magnant  instituti  hujus  utilitatent  rursus  agnosco.  August.  lib.  10.  Confess.  cap.  ^^. 

7.  In  unum  terminentur  partes.... 

§  VI  (Additions)  9.  jubilum  namque  dicitur.... 

*  August.  in  psalni.  ^2.  concione  I. 

*  Rupert.  lib.  I.  de  divinis  officiis. 

*  Bonaventura  lib.  de  expositione  misscé,  cap.  2. 

Les  passages  de  ces  trois  citations  sont  couche^  cy  dessus  aux  Authorite^  du  chap.  V  de  la  VI.  partie 
n.  75. 

10.  Item  ut  aliquando  una  syllaba  unam  vel  ^\wxts  habeat  neumas  :  aliqiiando  mia  neuma  plures 
dividatur  in  syllabas  variabuntur  autem  eœ  vel  omnes  neumœ,... 

§  III  (Addition)  11.  Synalephe  est  absumptio  vocalis  dictionem  finientis  à  vocali  sequentem 
incipiente.  Ecthlipsis  vero  est  elisio  consonce  flnalis,  qua  a  sub  sequente  vocali  in  carminé  ferè  semper 
elidilur.  Calepin  et  alij  grammatici. 

Chapitre  V,  §  IV.  (A  la  suite  de  la  citation  de  Cassiodore  :  Naturalis  autem  rhythmus,  etc.,  est 
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ajouté  :)  *  Suiit  eiiiin  leclores  qui  verhitm  Dei  prcrdicaiit,  etc.,  qui  promovetur  ad  biiiic  gradiim,  erit 
dochina  et  Uhris  iiiibuttis  sensiiiim  que  ac  verhorum  scieutia  peroniatus,  etc.,  tit  ad  iiitellectum 
omnium  meutes  sensusque  promoveat,  discervedo  gênera  prouuiitiatiouis,  aique  exprimendo  omnium 
seiiteniiarum  proprios  affectas,  modo  indicaniis  voce,  modo  dolenlis,  modo  increpaniis,  modo  exhor- 
iantis.  Isidor.  1.  2.  de  divinis  offic.  cap.  11. 

Chapitre  VI,  §  11.  (Additions  à  la  citation  de  S.  Isidore,  Cantoris  duo  gênera,  etc.  :)...  sicut  in 
ea  docti  homines  latine  dicere  potuerunt....  Isidoius  lib.  7.  originum  cap.  12.  Après  S.  Augustin 
enarratione  inpsalmuni  8j  vers  le  commencement. 

§  IV  (Après  la  citation  de  S.  Augustin  :  Chorus  est  consensio  cantantium,  etc.^  sont  ajoutés  :) 
/_j.  Sic  stemus  ad  psallendum  ut  mens  nostra.concordet  voci  nostrœ.  S.  Benedictus  cap.  ip.  Rcgulœ. 

*  Ipsum  cogitet  quod  orat,  ipsum  respiciat  cui  supplicat.  Cassiod. 

*  Vos  vero  fratres  non  solum  suavitas  vocis,  sed  etiam  sensus  ipsius  lectionis  teneat  occupatos  ; 
ut  quomodo  sonus  vocis  détectât  in  auribus,  sic  virtus  ipsius  lectionis  dulcescat  in  cordibus.  Atigust. 
Sermonœ  de  quadam  Psallendi  consuetudine  in  die  Epipbanice. 

*  Gantantes  et  psallentes  in  cordibus  vestris  Domino.  Ephes.  5.  iç.  et  ad  Coloss.  ^.  16. 
14.  Diversorum  enim  sonorum.... 

*  Propter  hoc  in  consensu....  sed  et  vos  singuli  chorus  este,  ut  consoni  per  concordiam  melos 
Dei  accipientes  inunitate  Cantitis  voce  una.  Ignatius  martyr  epist.  ad  Ephesios,  n.  4.  editionis 
Cotelerij. 

Partie  huitième. 

DES    EXEMPLES    DONT    IL    EST    FAIT    MENTION    DANS    LES    PARTIES    PRÉCÉDENTES* 

Exemple  IV;  (édit.  1847,  page  157.)  (Addition  au  titre  de  l'exemple  :)  ...  qui  sont  cy  dessous 
marquées^  pour  en  noter  le  peu  de  chants  métriques  qui  se  rencontrent  dans  les  livres  de  Plain- 
Chant. 

Exemple  VI  (édit.  1847,  p.  67)  Tierces"  majeures.  (Après  l'exemple  noté,  est  ajouté  :)  //  n'y  a 
point  diversité  des  espèces  en  ces  tierces  parce  qu'il  n'y  a  point  de  demy  ton. 

(édit.  1847;  p.  \  2^)  DouhXt  ocizvt  ou  Disdiapason. 

(édit.  1847,  pi.  1  y",  en  regard  de  la  page  61)  Autre  façon  de  mesler  les  intervalles  de  l'octave, 
tirée  du  chapitre  16  du  Micrologue  de  Guy  Aretin.  (Après  la  première  partie  de  l'exemple  noté^ 
est  ajouté  :) 
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Exemple  XVI  (ajouté).  Des  divers  degrés  de  la  voix,  aux  quels  les  dominantes,  tant  du  chant  en 
notes,  que  du  chant  droit,  et  de  la  simple  récitation,  doivent  estre  commencées  et  continuées'^. 

C  ce.  lit.  "15.  Cette  i^"  voix  de  la  double  octave  est  la  plus  haute,  à  laquelle  la  voix  humaine  en 
chantant  puisse  ordinairement  atteindre  avec  quelque  harmonie. 


H. 

si  b. 

sa   ■ 

14- 

a. 

la    ■ 

13- 

G 

g. 

sol  ■ 

12. 

F 

f. 

fa    ■ 

1 1. 

e. 

mi  ■ 

10. 

d. 

re    ■ 

9. 

C 

c. 

ut  ■ 

8. 

8.   Cette  huitième  voix  est  la  niese  qui  fait  le  millieu  entre  l'octave  qui  est  au 
dessous  et  celle  qui  est  au  dessus  :  c'est  en  ce  degré  que  la  plene  voix  se  rencontre,  et  que  les  domi- 
nantes du  plain-chant  se  doivent  prendre. 
B.  si  b.  sa   ■  7. 

A.  la    ■  6  Cette  sixième  voix  est  celle  qu'on  doit  prendre  pour  dominante  du  chant  droit, 
des  longues  lectures,  et  mesme  des  leçons  que  l'on  chante  en  noies. 
G  G.  sol  ■  5 
F  F.   fa     ■  4  C^  4"  degré  de  voix  est  le  siège  de  la  dominante  des  choses  qu'on  ne  fait  que 

1.  La  Partie  Huitième  n'existe  plus  dans  l'édition  de  1847,  tous  les  exemples  ayant  été  intercalés  dans  le 
texte  du  traité  par  Th.  Nisard. 

Nous  nous  conformons  à  l'ordre  de  l'édition  originale,  en  ajoutant  pour  chaque  exemple  cité  un  renvoi  à 
la  page  qu'il  occupe  dans  la  réimpression  de  1S47. 

2.  Nous  remplaçons,  dans  cet  exemple,  les  clefs  anciennes  à^ut,  de  sol  et  de /a,  par  les  lettres 
C,  G  et  F. 
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reciter,  comme  sont  les  pseaumes  graduels,  penitentiaux,  et  des  vigiles  des  morts,  en  caresme ;  le 
Confiteor  de  l'office  canonial,  et  les  basses  messes,  lorsque  les  chapelles  sont  voisines,  suivant  la 
rubrique  du  missel,  titre  XVI. 
E.  mi.  «3. 
D.  ré     «2. 

C  C.  ut  »  i .  Ce  premier  degré  est  celuy  de  la  plus  basse  voix  oîi  Von  puisse  descendre  avec 
quelque  harmonie,  du  quel  montant  ensuite  par  les  degrés  de  la  gamme,  l'on  mesure  et  fixe  les  trois 
différentes  sortes  de  dominantes,  qui  sont  marquées  cy-dessus,  selon  la  diversité  des  chants,  ou  des 
récits  susdits. 

Exemple  XVII  (ancien  XVI.  —  Après  l'AlIeluia;,  Pascha  nostrum,  est  ajouté  :)  L'exemple  sui- 
vant est  extrait  de  l' Antiphonaire  d'Aretin,  Infesta  Translationis  S.  Benedicti. 


^=^=7.=;=;: 
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■g =■— ■  j T- 


Alle-lu-    ia. 


-■— ■= — ■— «i 


—li— i«— ■ — A— ■—=■—■' 


■i-r-A" 


J==fcT 


■:î=^ 


Vir 

Do- 

mi-ni    Be-     ne-dic- 

tus  Spi-ri- 

tu    omnium 

E 

•     H-     -  . 

J  -    -     • 

_ 

... 

■■    *  V.    ■     ,  \  , 

_ 

fti       ■ 

"■"  «V  ■  ^  ■    ■■  ■«    • 

V 

=.  Mr"* 

'    «•   >  1 

■■ 

._  r  V-î^ 

_« 

Jus-  to-  rum  plenus  fu-  it. 

Exemple  XVIII.  (ancien  XVII,   Des  notes  feintes.  Edit.   1847,   pi.  IV  v",  p.  255.  Après  la  nota- 
tion :  O  salutaris  hostia,  est  ajouté  :) 


5 


Quœ  tu  creasti  pectora. 

Exemple  XXI  (ancien  XX,  Des  vers  qui  ont  deux  cadences,  etc.,  vers  Psalmodiques  (édit.  1847, 
pi.  IV  v°,  p.  255,  après  la  notation  :  Te  Deum  laudamus,  etc.,  est  ajouté  :)  Psalmodiques  dont 
la  teneur  demande  respiration  avant  ou  après  la  médiation  : 


g 


■i 


Conserva  meDomi-  ne  quo-niam  spe-ra-    vi      in  te  ;       Dix!  Domino  Deus  meus  es  tu  :  7 

Et    e-rit    fir-mamentum  in  terra  in  summis  montium,    superextolletur  libanus  fructus  ejus  : 
Fac         mecum         signum         in         bonum,  utvideant  qui  oderunt  meetconfundantur: 
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Et  dicant  semper  magnificetur  Dominus,  Qui  diligunt  salutare  tuum. 
Praeibis    enim    ante    faciem     Domini,       Parare  vias         .^jus. 

Quoniam    tu    Domino    adjuvisti    me,       et       consolatus       es       me. 


Exemple  XXIII  (ancien  XXII,  édit.  1847  pi.  v  r°  p.  270;  correction  aux  titres  :)  De  l'ecthlipse, 
de  la  synalephe,  de  la  syncope,  et  de  la  synerese  des  notes  dans  le  chant  des  vers.  —  Espèce 
d'ecthlipse  et  de  sinalephe  ou  elision  des  mots  des  vers  qui  sont  en  Plain-Chant.  —  ...  Espèce  de 
sinerese  aux  vers  qui  sont  en  Plain-Chant. 

Exemple  XXIV  (ancien  XXIII  ;  édit.  1847,  p.   190  et  suiv.  Formules  de  la  psalmodie.) 
Du  I.  TON.  Intonations  et  médiations  des  festes  simples  et  des  feries.  (Suppression  de  la  citation 
notée  :  Benedictus  Dominus,  etc.  JMagnificat,  qui  est  remplacée  ainsi  :)  Avec  leurs  notes  fonda- 
mentales : 

S ' b. 
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Et  e-  rexit  cornu    salu-  tis  nobis.     Magnificat. 
Fecit  mihi  magna  qui  potens  est.  Qui  facit  hase. 


-t 


Avec  leurs  notes  survenantes. 


Dixit  Dominus  Domino  meo. 
Tu  Domine  suavis  et  mirus. 


Benedictus    Deus    Israël. 


Laudate   pueri    Dominum. 
Nomini    tuo    altissime. 


S-rii 


Altissimi    vocaberis. 
Domini  altissimi. 

CA  chaque  intitulé  :  Différence  ou  terminaison  du  ...  ton,  est  ajouté  :  qui  finit  par  D,  qui  finit 
par  F,  etc.) 

(A  la  fin  des  :  Divers  commencemens  des  antiennes  du  I.  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa 
I.  différence  ou  terminaison,  est  ajouté  :) 


I  r  ■  ■    ■-  T 
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Columna  es.     Simile  est  regnum  cselorum  fermento.      Isti    sunt. 

(Dans  les  :  Divers  commencemens  du  I.  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  II.  terminaison,  sont 
ajoutés,  1°,  après  :  Haec  est  domus  Domini,  2°,  après  :  Ait  Dominus  villico  :) 


-■ i    — ■— = — 5— ■- 


Ante  me. 


Visionem  quam  vidistis. 


(Dans  les  :  Divers  commencemens  du  I.  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  III.  terminaison,  sont 
ajoutés  :  1°  après  Domine  quinque  talenta,  2°  avant  Ave  Maria  :) 


«—■i— =■■=—■- 


Vos  ascendite.       lUe     homo. 


Alliga    Domine. 


(Modifications  aux  citations  réunies  sous  le  titre  :  Unique  terminaison  du  II.  ton. 

1°  Avec  les  notes  survenantes.  Aux  textes  des  deux  premiers  fragments  cités  sont  ajoutés  : 
Tiium  in  pace.  David  pueri  sui.  — Le  fragment  noté  plus  loin  avec  le  double  texte  :  David  pueri 
sui,  et  :  Verbum  tuum  in  pace,  est  supprimé.  —  Au-dessus  du  texte  :  Qui  habitant  in  eo,  est 
ajouté  :  Longitudinem  dierum.  —  Au-dessous  du  texte  :  In  domum  Domini  ibimus,  est  ajouté  : 
In  chordis  et  organo.  —  Au-dessus  du  texte  :  Hodie  genuite,  est  ajouté  :  De  Jaqueo  vnnantiuni,  et 
sous  la  même  notation,  le  texte  :  In  chordis  et  organo,  est  supprimé.) 

Formules  de  la  psalmodie,  du  III.  ton.  (Première  portée  ;  sous  le  premier  fragment,  sont 
supprimés  les  textes  :  Spiritus  procellarum,  et  :  Quo  putasti  ;  sont  ajoutés  :  Et  eripe  me,  et  Per 
eos  sanctorum.  —  Sous  le  second  fragment,  même  ligne  notée,  sont  supprimés  :  Vivifica  me,  et  ; 
Et  eripe  me. —  Deuxième  portée,  premier  fragment,  suppression  de  :  Per  eos  sanctorum;  second 
fragment,  suppression  de  :  Quis  est  iste  Rex  gloris  ;  addition  de  :  Mihi  magna  qui  potens  est.  — 
Troisième  portée,  troisième  fragment;  suppression  de  Domini  altissimi;  addition  de  :  Qui  semi- 
nant  in  lachrymis.  —  A  la  suite  de  cette  troisième  portée,  est  ajouté  :) 

Le  Directoire  du  chœur  imprimé  h  Rome  met  la  suivante  : 


f 
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Et    ere-xit  cornu  salutis  nobis.  Benedictus  Dominus  Deus   Is-ra-el. 


Différence  ou  terminaison  du  III.  ton.  (Le  texte  :  Ejus  in  id  ipsum,  est  reporté  du  premier  au 
second  fragment  noté.  —  Suppression  des  textes  :  Tua  non  sumo  blitus,  Voluntatis  tuae  coro- 
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nasti  nos  ;  ce  dernier  est  reporté  avec  sa  notation  à  la  ligne  précédente,  où  il  suit  :  Longitudinem 
dierunn.) 

m.  TERMINAISON  du  111.  (Le  texte  :  Laqueo  venantium,  est  remplacé  par  :  Quis  noster  Dominus 
est. 

Formules  de  la  psalmodie  du  IV.  ton. 

Intonations  et  médiations  des  festes  simples,  etc. 

(Suppression  des  textes  :  Amove  a  me,  Dicta  sunt  de  te,  Non  sic  impij  ;  addition  à  la  fin  de  la 
première  ligne  : 

g 


Magnificat. 

Additions  aux  textes  placés  sous  le   premier  fragment  noté  de  la  troisième  portée  :  Non  sic 
impij,  non  sic,  et  Dicta  sunt  de  te.) 
Formules  de  la  psalmodie^  du  V.  ton. 
Unique  terminaison  du  V.  ton.  (Après  :  Dédit  timentibus  se,  est  ajouté  :) 


1= 


frumenti  sa-ti-at  te 

Commencemens  du  V.  mode...  (Suppression  du  fragment  noté  :  Deo  nostro.) 

Formules  de  la  psalmodie,  du  VI.  ton. 

Intonations  et  médiations,  etc.  (Première  portée,  le  texte  Benedictus  Dominus  Deus  Israël, 
est  remplacé  par  :  Et  exultavit  spiritus  meus,  avec  cette  addition  :)  Le  Directoire  du  Chœur 
imprimé  à  Rome  met  la  suivante  tant  pour  les  feries  et  les  festes  simples  que  pour  les  doubles  : 

Et  exultavit  spiritus  meus. 

(Corrections  aux  textes  des  exemples  suivants  :  Sicut  locutus  est  per  os  sanctorum,  au  lieu  de  : 
Sterilem  in  domo.  —  Qin  facit  hoc  ajouté  au-dessous  de  :  Magnificat.  —  Suppression  de  : 
Locutus  est  per  os  sanctorum.  Et  tu  altissimi  vocaberis,  Quia,  etc.,  magna  qui  potens  est.  — 
Après  :  Verba  mea  auribus  percipe,  addition  sur  la  même  portée  :) 

S : -. 


Et  tu  etc.  altissimi  vo-caberis. 
(Après  :  Et  in  cathedra,  etc.,  addition  sur  la  même  portée  :) 


Et  in  sasculum  sœculi. 

(Suppression  des  deux  exemples  notés  :  Desiderium,  et  :  In  medio.) 
Formules  de  la  psalmodie,  du  VU.  ton. 

(Suppression  des  textes  :  Quoniam  speravi  in  eo,  Captivitatem  Sion,  Bonus  es  tu,  Vivifica  me, 
Lastabitur  Rex,  ces  deux  dermiers  replacés  à  la  fin  de  la  même  portée  sous  une  forme  modifiée  :) 


h^ 


Lsetabitur  Rex. 
Vivifi-ca  me. 
Et  eripe  me. 
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(Suppression  du  texte  :  Mémento  Domine  David,  qui  est  remplacé  par  :  MuItipHcabuiitiir.  — 
Suppression  des  textes  :  Per  os  sanctorum,  Qui  non  commovebitur.  Adorant  sculptilia,  Ira  tu  a 
arguas  me,  Digentium  daemonia,  Terribile  et  sanctum  est.) 

(Terminaison  du  Vil.  ton.  —  Deuxième  portée,  additions  de  textes  :  1"  fragment,  Recto- 
num  heiiedicitiir  ;  2%  //;  verbum  tunm  supcrsperavi.  —  4"  portée,  2°  fragment  :  Jiidiciiim  tuum 
eripe  me. 

Commencemens  du  VII  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  I.  terminaison  (addition,  avant  : 
Assumpsit  Jésus  :) 
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■  ■  ■  «  ■  .■ 

Puer   Samu-el. 


Commencements  du  Vil  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  111.  terminaison.  (Addition,  après 
Exortum  est  :) 

Veni  Domine, 

Commencemens  du  Vil.  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  V.  terminaison.  (Addition,  après 
Vivit  Dominus  :)  Le  Directoire  du  chœur  imprimé  à  Rome  ajoute  la  suivante  terminaison  : 


■   ■   ■       ■ 


Sasculorum.  Amen. 

Formules  de  la  psalmodie,  du  VIII.  ton. 

Commencemens  du  VllI.  mode  qui  ont  du  rapport  avec  sa  1.  terminaison.  (Additions  :) 
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Dixit   Dominus     ad  Adam      Spi-  ri-tus  Domini     replevit     orbem  terrarum.  Alle-luia.      Obtu- 
g-. 


lerunt.    De  sanguinibus. 

Terminaison  du  Vlll.  ton  (Addition  de  textes,  sous  Tua  libéra  me  :  Invocaverimus  te,  Iniquo 
eripe  me,  Tuum  viviflca  me. 

Formules  de  la  psalmodie  du  VIII.  ton  irrégulier. 

Intonations  et  médiations.  (Suppression  des  textes  :  Speravit  in  Domino,  et  :  Laudabunt  te 
Domine.)  Teneur  qui  suit  la  médiation,  etc.  (Suppression  de  la  citation  notée  :  Sed  nomini  tuo 
da  gloriam,  et  de  ses  cinq  textes  ;  addition  de  :) 

g ^_ 


Pusillis  cum  majo-ribus 

(Additions  de  textes,  1°  :  sous  :  Opéra  manuum  hominum  :  Sed  nomini  tuo,  da  gloriam,  et  : 
Ex  hoc  nunc  et  usque  in  sceculum.  —  2°,  sous  :  Quia  conversus,  etc.  :  Eorum  et  protector  eorum 
est. 

(Après  :  Martyres  Domini,  etc.,  addition  ;)  Le  Directoire  du  Chœur  imprimé  à  Rome  marque 
l'intonation,  la  médiation,  les  teneurs  et  la  terminaison  de  ce  ton  irrégulier  ainsi  qu'il  suit  : 


--.!_,-.-,_,__!_.-_,__._T    .«_ 


In    e-xitu    Israël  de  yïgypto.  Domus  Jacob  de  populo  barbaro. 
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et  son  antienne  sous  la  mesme  clef  du  C  : 


e 


Nos  qui  vivimus,  etc. 

Le  Père  Mersenne  attrihue  cette  manière  d'intonation  et  de  terminaison  à  l'onzième  ton  suivant, 
mais  ce  ton  semble  contenir  en  soy  tous  les  autres  tons  ou  manières  de  mélodie  :  car....  la 
teneur  suivante  avec  le  VI  et  VIII  et  sa  terminaison  avec  le  II.  le  III  et  le  V.  et  par  conséquent... 

Formules  de  la  psalmodie  du  X.  ton  ou  II.  affinal 

Les  deux  terminaisons  du  X.  ton  :  (la  première  reste  sans  changement,  la  deuxième  est  ajoutée  :) 
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Et  in  sascula  saeculorum.  Amen. 


Les  Antiennes  que  Guy  Aretin  luy  attribue  sont  entr'autres,  Magnum  hjereditatis  et  le  Respons 
Si  bona  suscepimus  notez  avec  la  def  dominante  C,  et  la  finale  en  A,  l'Antienne  de  Pasqiies  Haec 
dies  et  les  Hymnes  Sanctorum  meritis,  O  gloriosa  Domina,  sont  aussi  de  ce  mode. 

Unique  terminaison  du  XI.  ton. 

Aretin  toutefois  donne  aux  Antiennes  suivantes  de  ce  ton  la  terminaison  suivante  en  D, 

quoy  qu'elle  soit  peu  différente....  le  fait  paroistre  du  VII.  Ad  notandum  etiam  quod  aliquando 
supra  scriptus  tetrardus  in  voce  terlia  finitur,  quce  trito  ascribitur;  et  hoc  in  antiphonis  tantum,  cui 
proprius  subjungendus  est  psalmus,  per  parvissime  ab  alijs  sejunctus.  Sonat  autem  sic  :  [au-dessus 
du  texte  de  l'exemple  noté,  Sicut  erat,  etc.,  est  ajouté  :j  Gloria  Patri,  et  filio,  et  spiritui  sancto. 
Guido  Aretinus  in  formulis  modorum  cap.  p  in  formula  tetrardi,  c'est-à-dire  du  quatrième  authen- 
tique. 

Les  Antiennes....  en  les  notant  comme  il  suit,  oii  le  G,  qui  est  la  dominante,  est  sous-entendu, 
et  pourrait  mesme  y  estre  marqué  si  l'usage  du  plain-chant  le  permettoit.  [Dans  Texemple  noté  qui 
suit,  suppression  des  fragments  :  E  u  o  u  a  e,  et  :  Regnum  mundi.] 

Les  versets  des  Alléluia....  soit  qu'on  y  employé  la  clef  de  F  fa  dont  Aretin  se  sert  au  précèdent 
Sicut  erat,  etc.,  soit  que  l'on  use  de  la  clef  de  G  sol  à  la  façon  des  anciens  livres  de  chant  :  [Dans 
l'exemple  noté  qui  suit,  sont  indiquées  les  deux  clefs.  —  A  la  fin  est  ajouté  :] 
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F?  Regnum  mundi. 


Formules  de  la  psalmodie  du  XII.  ton,  ou  VI.  affinal. 

Unique  terminaison  du  Xll"  ton  (après  l'exemple  noté,  est  ajouté  :)  Le  nouveau  bréviaire  de 
Paris  imprimé  en  l'année  1680,  ajoute  la  suivante  intonation  et  terminaison  de  ce  mesme  ton  : 


■  ■   ■  ■  ■ 

■          1            II                                        a          .    ".                       Il 

■    ■  Il  ■    ■     ■♦■■•■■     ■    .    Il 

s  ■                                          H                                            ■    Il 

Laudate  Dnum    omnes  gentes.    Et  in  sascula  saeculorum.  Amen. 

et  il  commence  Vintonation  simple  tout  droit  par  la  Dominante. 

(Additions  et  corrections  au  texte  et  aux  exemples  notés  :)  Or  il  faut  icy  remarquer  deux 
choses  :  la  première  est  que  les  médiations  des  Festes  simples  ....  cela  n'empesche  pas  que  les 
mesmes  mots  Hébreux  ne  soient  notez  en  d'autres  endroits  comme  s'ils  avoient  l'accent  sur  la 
pénultième,  ou  sur  l'antépénultième,  selon  la  façon  des  accens  latins;  et  que  les  monosyllabes  n'y 
ayent  aussi  l'accent  sur  la  pénultième  de  la  diction  qui  les  précède,  quand  elle  est  monosyllabe,  ou 
sur  V antépénultième  quand  elle  est  dissyllabe  ou,  polisyllabe  ;  conformément  à  la  règle  de  gram- 
maire.... Par  exemple,  l'on  aurait  aussi  bien  pu  chanter  dans  la  médiation  du  IF.  du  U.  du  V. 
et  du  VIII.  ton  : 
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Mémento  Domine  David.  Sunt  Jérusalem.  Mémento  Domine  David. 
Singulariter  in  spe.  Cognovisti  me.    Singulariter  in  spe. 
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comme  l'on  chante  dans  la  terminaison  des  mesmes  tons,  4  et  5  : 


g 
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AiidivH  et  lœtata   est  Sion.  Loquebar  pacein  de  te.    Aiidivit  et  lœtata  est  Sioii. 
Loqiiebar  pacein  de  te.  Votitin  vovit  Deo  Jacob.  In  atrijs  tiiis  Jérusalem, 

on  en  la  teniiinaisoii  du  VIII. . .. . 

:    La  seconde  chose  à  remarquer  est  que  bien  que,  suivant  les  precedens  exemples et  rlToccasion 

de  ce  nombre  de  huit,  le  mesme  Âreiiu  a  appliqué  mystiquement  le  chant  des  huit  tons  sur  le 
texte  des  huit  antiennes  suivantes,  par  la  lettre  desquelles  il  commence  les  intonations  de  chacun 
de  ces  huict  tons,  Primum,  Secundum,  Tertia,  Quarta,  etc.. 

[Dans  les  Formules  des  versets  :  Gloria  Patri,  et  :  Sicut  erat,  qui  suivent,  pour  montrer  que 
les  notes  peuvent  servir  à  marquer  deux  tons  différents,  en  se  servant  de  deux  clefs,  l'auteur, 
modifiant  sa  première  notation,  place  la  clef  de  fa  seule  au  commencement  des  lignes,  et  la  clef 
d'ut  à  la  fin.] 

Formules  des  intonations,  médiations,  etc. 

(Additions  et  corrections  :)  Le  verset  Deus  in  adjutorium  se  chante  avec  l'inflexion  suivante 
aux  /estes  doubles,  demi-doubles ,  et  aux  Dimanches  toutes  fois  et  quantes  que  l'heure  qui  le  suit 
se  chante  en  notes  :  [ex.  noté,  sans  changements.]  Le  Directoire  du  Chœur  imprimé  à  Rome 
marque  le  Deus  i7i  adjutorium  tout  droit  aux  matines  des  jours  feriaux  et  des  /estes  simples.  Le 
verset  Couverte  nos  Deus  se  chante  avec  l'inflexion  suivante,  et  son  Respons  tout  droit  :  [ex. 
noté,  sans  changements]  Le  Directoire  du  chœur  imprimé  à  Rome  marque  le  chant  suivant  pour  le 
Deus  in  adjutorium  de  Compiles,  comme  aussv  pour  celuy  des  Laudes,  et  du  reste  des  heures  des 
jours  de  /eries  et  de  /estes  simples  : 


\ 


Deus  in  adjutorium  meum  intende,  etc.  Alleluya. 

Quant  au  petit  office  de  la  Vierge  et  aux  autres  heures  de  V office  canonial  qui  se  chantent  tout 
droit  et  non  en  notes,  le  Deus  in  adjutorium  etc.,  s'y  doit  aussy  chanter  tout  droit  sans  les  inflexions 
cy  dessus  marquées. 

Formules  des  versets  qui  se  chantent  après  les  antiennes,  etc. 

Avec  des  mots  Hébreux (dans  l'ex.   noté,  le  texte  :   In  Bethléem,   etc.,  est  reporté  sous  le 

premier  fragment;  la  terminaison  du  second  fragment  est  modifiée  : 


e- 


et  le  texte  :  Et  ab  insurgentibus  in  me  libéra  me,  est  substitué  à  celui  :  in  Bethléem,  etc.  —  Dans 
l'ex.  noté  suivant,  l'ordre  des  citations  notées  est  interverti  :  Kyrie  eleison,  etc.  —  Pater 
noster,  etc.  —  Et  ne  nos  inducas  in  tentationem.  —  i?  Sed  libéra  nos  a  malo.  —  Credo  in  Deum.  — 
Garnis  resurrectionem.  —  Vitam  seternam.  Amen.  —  Et  ego  ad  te  Domine  clamavi  ;  —  le  reste 
sans  changements) 

(Après  l'exemple  noté  :  f  Dominus  vobiscum,  —  -f.  Benedicamus  Domino,  est  ajouté  :) 
Le  Directoire  du  chœur  imprimé  à  Rome  le  marque  néanmoins  comme  il  suit  : 


,  ■ .            Il 

,î  ■ 

■■  1 

s        II 

% 

V.    Il 

Benedicamus  Domino. 

Les  Versets  Fidelium  animae plus  bas  d'une  quinte  que  la  dominante  du  chant  des  Versets 

des  Oraisons  qui  les  ont  immédiatement  précédez  et  d'une  tierce  plus  bas  que  la  dominante  de  ce 
qui  n'a  esté  que  récité  tout  droit. 

Formules  des  oraisons  qui  se  chantent  aux  petites  heures. ...(à  la  fin  de  ce  titre,  addition  :)...  à 
l'Office  des  morts,  à  leur  sépulture,  et  à  leurs  absolutions.  En  sorte  toute/ois  que  la  terminaison 
finale  de /a  à  ré  ne  se /ait  qu'a  la  conclusion  de  la  dernière  oraison,  lors  qu'on  en  dit  plusieurs  de 
suite, 
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Formules  des  intonations,  médiations,  teneurs,  et  terminaisons  des  autres  choses  qui  se  chantent 
â  la  Messe 

La  Formule  des  autres  Versets  Doininus  vohiscum  et  Oremus  des  Festes  solemnelles,  doubles, 
semy  doubles,  et  des  Dimanches,  est  semblable  à  la  formule  des  Oraisons  qui  se  chantent  aux 
Laudes  et  aux  Vespres  des  mesmes  Festes  et  Dimanches. 

La  Formule  des  mesmes  Versets  Doininus  vobiscitm  et  Oremus  des  Festes  simples,  des  Fériés, 
et  des  Messes  des  Morts,  est  semblable  à  la  formule  des  Oraisons  pour  les  Laudes,  les  Vespres,  et 
la  Messe  des  mesmes  Festes  simples  et  des  Fériés. 

Les  Formules  des  mesmes  Versets  Dominas  vohiscum  et  Oremus  et  des  Oraisons  qu'on  chante  aux 
Bénédictions  des  Cierges,  des  Cendres,  des  Rameaux,  se  disent  au  ton  des  Oraisons  de  la  Messe  des 
feries,  mais  le  Verset  Procedamus  in  pace  se  chante  avec  la  finale  inflexion  de  fa  à  ré,  de  mesme 
que  les  Versets  des  commémorations. 

Les  Oraisons  du  Vendredy  Saint se  chantent  selon  la  formule  des  Feries  à  la  Messe. 

Les  Oraisons  pour  la  Bénédiction  du  nouveau  feu  au  Samedy  Sainct  ne  se  disent  qu'en  récitant, 
d'une  voix  toutefois  distincte  et  intelligible. 

Les  Oraisons  qui  se  disent  après  les  prophéties  du  mesme  Jour,  et  à  la  Bénédiction  des  Fons,  se 
chantent  selon  la  Formule  des  Fériés  à  la  Messe. 

La  Formule  des  Prophéties.... 

Formules  des  versets  Oremus  et  Flectamus  genus 

(La  clef  de  fa  est  substituée  à  la  clef  d'ut  dans  l'exemple  noté  ;  à  la  fin  est  ajouté  :) 


iR   m   ■ — ■ — ■—■—■—•—■ — [ 
Deus  qui  mirabiliter,  etc. 


Formules  de  mesmes  versets  après  les  monitions  du  vendredy  saint  : 

....  aussi  semble-t-il  meilleur  de  s'en  servir  après  ces  monitions,  parceque  le  1?  Levate  s'y  joint 

mieux 

(A  la  fin  de  l'exemple  noté,  est  ajouté  : 


^ 


Omnipotens  sempiterne,  etc. 


Formule  de  l'élévation  de  voix....  du  Verset  Ecce  lignum  crucis. 

La  première  doit  commencer  en  sorte  que  la  dernière  note  de  la  seconde  syllabe  du  mot  lignum 
soit  au  ton  le  plus  bas  de  la  voix,  et  l'on  doit  élever  les  deux  commencemens  suivans  au  dessus  du 
premier  chacun  d'une  tierce.... 


Et  nunc  in  OMNI  corde  et  ore  collaudate, 

Et  BENEDICITE  NOMEN  DOMINI. 

(Eccl.  39.  V.  41 .) 


Pour  copie  conforme  : 

Michel  Brenet. 


fSi  ^  fSi 


MOIS    MUSICAL 


FRANCE 


Le  mouvement  en  faveur  du  chant  grégorien  s'accentue  décidément  de  plus  en  plus.  Nos  lec- 
teurs en  ont  été  le  plus  consciencieusement  informés  qu'il  nous  a  été  possible  de  le  faire.  Nous 
aurions  déjà  dû  leur  donner  le  texte  du  rescrit  de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites  à  M.  Ch.  Pous- 
sielgue,  le  grand  éditeur  religieux  parisien.  En  voici  le  double  texte  ; 
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«  Très  Honoré  Monsieur, 


«  En  réponse  à  la  demande  que  vous  avez 
présentée  par  l'entremise  de  M.  Etienne  Vedie, 
et  concernant  une  nouvelle  édition  du  Ciiant 
grégorien,  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites 
a  déclaré  que  le  privilège  concédé  à  M.  Pustet, 
de  Ratisbonne,  relati*'  à  l'édition  Médicéenne, 
ayant  cessé,  il  n'existe  aucun  obstacle,  en  ce 
qui  la  concerne,  à  ce  que  les  imprimeurs,  tou- 
jours en  observant  les  normes  de  coutume, 
fassent  de  nouvelles  éditions  de  cette  même 
Médicéenne  ou  des  autres  notations  qui  sont 
légitimement  en  usage  selon  les  déclarations 
émises  à  ce  sujet  par  le  Saint-Siège. 

«  Telle  est  la  réponse  que  la  Sacrée  Congré- 
gation des  Rites  peut  actuellement  faire  à  votre 
demande,  comme  à  toute  demande  semblable 
qui  viendrait  à  lui  être  présentée  soit  par  les 
imprimeurs  de  la  Sacrée  Congrégation^  soit  par 
les  autres. 

«  Et  avec  des  sentiments  d'estime  très  dis- 
tinguée je  me  déclare 

«  Votre  dévoué  serviteur, 

«I  D.  PAN  ICI, 

«  Archevêque  de  Laodicée, 

«  Secrétaire  de  la  Sacrée  Congrégation  des  Rites.  » 


Pregatissimo  Signore, 

«  In  ordine  alla  domanda  presentata  da  V. 
S.,  per  mezzo  del  signor  Stephano  Vedie,  e 
concernente  una  nuova  edizione  del  Canto 
Gregoriano,  questa  Sacra  Congregazione  de! 
Riti  ha  dichiarato  che  essendo  cessato  il  privi- 
legio  concesso  al  sig.  Pustet,  di  Ratisbona, 
relativemente  ail'  edizione  Medicea  nulla  esta, 
per  parte  sua,  che  i  tipographi,  osservate  sempre 
le  débite  norme,  facciano  nuove  edizioni  délia 
stessa  Medicea,  o  di  altre  che  siano  legittima- 
mente  in  uso  secondo  le  dichiarazioni  emesse 
in  proposito  dalla  S.  Sede. 

«  Questo  è  cio  che  la  S.  Congregazione  dei 
Riti  puo  attualmente  rispondere  alla  domanda 
inoltrata  dalla  S.  V.,  corne  à  domande  consi- 
mili  che  le  venissero  presentate  dai  tipografi 
délia  stessa  Sacra  Congregazione  o  da  altri. 

«  E  con  sentimenti  di  ben  distinta  stima 
passo  à  dichiararmi 

«  Dmo  per  servirla, 

«  t  D.  PANICI, 

«  Arciv.  di  Laodicea, 

«  Segretario  délia  S.   CongregaT^ione  dei  Riti.  » 


Usant  de  la  liberté  témoignée  déjà  officiellement  par  les  actes  pontificaux  et  confirmée  à  nou- 
veau, M.  Ch.  Poussielgue  entreprend  dès  aujourd'hui,  de  concert  avec  les  Bénédictins,  la  publi- 
cation d'une  grande  collection  de  chants  d'église  suivant  la  tradition  grégorienne.  Afin  de  pousser 
aussi  loin  que  possible  la  perfection  scientifique  et  artistique  de  ces  livres  choraux,  tout  en  leur 
conservant  leur  caractère  essentiellement  pratique,  il  vient  de  former  une  commission  internatio- 
nale de  savants  et  d'artistes  compétents,  sous  la  présidence  de  Dom  Pothier,  abbé  de  Saint-Wan- 
drille,  le  restaurateur  des  mélodies  grégoriennes,  et  de  Dom  Mocquereau,  le  savant  Bénédictin  de 
Solesmes,  directeur  de  la  Paléographie  musicale. 

Une  pareille  initiative  doit  rencontrer  l'appui  et  la  faveur  de  tous  les  hommes  sincèrement 
désireux  du  retour  à  nos  vraies  et  pieuses  traditions  du  chant  sacré,  qui  résonna  durant  tant  de 
siècles  sous  les  voûtes  des  basiliques  romaines  et  des  églises  de  toute  la  chrétienté. 

Cette  initiative  a  été  accueillie  on  ne  peut  plus  favorablement  au  dernier  Congrès  de  l'Alliance 
des  maisons  d'éducation  religieuse,  qui  comptait  les  représentants  de  la  plupart  des  petits  Sémi- 
naires et  des  Collèges  ecclésiastiques  français. 

Plus  récemment  encore,  dans  un  ordre  d'idées  analogue,  ce  fut  une  véritable  révélation  pour 
une  grande  partie  du  clergé  de  Paris,  que  d'entendre  faire  l'éloge  et  vanter  les  mérites  de  la 
méthode  et  des  livres  bénédictins,  dans  une  importante  assemblée  sacerdotale,  lors  de  la  retraite 
pastorale,  en  présence  de  S.  G.  Mgr  le  Cardinal-Archevêque  de  Paris. 

C'est  en  somme  le  début  véritablement  pratique  de  la  restauration  complète  de  cette  branche  si 
curieuse  et  féconde  de   Fart  musical,  à  laquelle  nous  assistons  en  ce  moment. 


A  l'occasion  de  la  fête  annuelle  de  Notre-Dame  des  Arts,  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais  se  sont 
fait  entendre  pour  la  première  fois  dans  la  vieille  église  de  la  charmante  petite  ville  de  Pont-de- 
l'Arche  (Eure),  le  i  2  septembre.  —  Le  matin,  à  la  grand'messe,  exécution  de  la  messe  Brevis  de 
Palestrina  ;  à  l'offertoire,  le  Beala  ^s  de  M.  l'abbé  Boyer,  à  l'élévation  VO  quant gloriostim  de  Vittoria. 
—  L'alleluia  Salve  virgo,  chanté  sans  accompagnement  par  8  voix  de  femmes,  a  particulièrement 
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charmé  l'auditoire  et  quelque  peu  étonné  !  —  Pendant  le  banquet  qui  a  suivi  la  messe  (banquet 
auquel  le  curé-doyen  de  Pont-de-l'Arche,  M.  l'abbé  Philippe,  avait  eu  l'amabilité  de  convier  les 
Chanteurs  de  Saint-Gervais),  plusieurs  ecclésiastiques  proclamaient  que  cet  Âlleluia  «  était  un 
morceau  de  musique  »  (en  effet  !),  mais  non  une  pièce  grégorienne  !  et  que  d'ailleurs  cela  n'en 
avait  nullement  le  caractère  !  —  L'un  d'eux,  après  vêpres,  s'approcha  du  directeur  des  Chanteurs 
de  Saint-Gervais  et  d'un  air  un  peu  malicieux  lui  demanda  à  quelle  page  de  son  paroissien  de 
Solesmes  (qu'il  tenait  à  la  main)  se  trouvait  ledit  alléluia!  —  Malheureusement  il  ne  s'y  trouva 
pas,  ne  faisant  partie  d'aucun  office  romain. 

Quant  à  l'office  du  soir,  les  vêpres  et  le  salut  étaient  composés  d'un  mélange  d'œuvres 
anciennes  et  modernes.  —  S.  G.  JVlgr.  Mollien,  Évêque  de  Chartres,  officiait  pontificalement  à  la 
messe  et  aux  vêpres,  tandis  que  S.  G.  Mgr  Meunier,  Évêque  d'Evreux,  assistait  au  trône.  Les 
Chanteurs  de  Saint-Gervais  étaient  conduits  par  M.  L.  Saint-Regnier,  second  maître  de  chapelle 
de  Saint-Gervais,  et  le  grand  orgue  était  tenu  par  M.  Loth,  un  des  plus  brillants  élèves  de  la 
classe  de  M.  Guilmant  à  la  Scola. 

^^  -^j^  ^^ 

NOTRE   CONCOURS 


Diverses  circonstances  ayant  empêché  beaucoup  de  concurrents  —  qui  nous  en  ont 
exprimé  leurs  regrets  —  de  ne  pouvoir  envoyer  en  temps  utile  le  cantique  que  nous 
avions  mis  au  concours,  nous  en  reportons  la  date  de  clôture  au  l®*"  février. 

1%  #  ^ 

REVUE  DES  REVUES 


FRANCE 


Annales  littéraires  et  artistiques  du  Maine.  15  juin  1901.  —  M.  Fauneau.  Un 
dernier  écho  de  l'Exposition  :  La  musique  française. 

Annales  de  la  musique.  15  juillet.  —  Lionel  Dauriac.  Critique  musicale  (suite).  —  De 
BiLLY.  La  langue  vulgaire  à  l'Église.  —  Henry  Eymieu.  Etude  sur  la  décentralisation  musicale. 

15  août.  —  Frédéric  Hellouin.  Histoire  du  métronome  en  France.  — J.  de  Pays.  Des  jurés  de 
concours.  —  E.  Van  de  Velde.  Concours  et  festivals  ;  leur  influence  sur  la  musique  populaire. 
—  R.  DE  la  Mustière.  Droits  d'auteurs. 

15  septembre.  —  Lionel  Dauriac.  Critique  musicale  (suite).  —  Ch.  Malherbe.  A  propos  de  la 
partition  d'/sis  de  Lulli.  —  E.  de  la  Queyssie.  Divagations  musicales.  1.  L'héritage  de  Pierre  Lau- 
vergnat.  —  Gerville-Réache.  Pour  les  sociétés  musicales. 

15  octobre.  —  A.  E.  Sorel.  L'esthétique  musicale  d'après  Schopenhauer. 

Courrier  musical.  1"  et  15  juillet.  — Paul  Locard.  Les  maîtres  contemporains  de  l'orgue 
(fin).  —  Jean  Marnold.  Rcihard  Wagner  et  l'œuvre  de  Beethoven  (suite).  —  Boite  a  MusicyJE. 
Quelques  interprétations  musicales  de  la  parole  divine  (suite).  —  M.  Daubresse.  Un  fait  d'évo- 
lution musicale. 

!'='■  et  15  août.  —  M.  Daubresse.  L'audition  colorée  (II).  Jean  Marnold.  Richard  Wagner  et 
l'œuvre  de  Beethoven  (suite).  —  P.   E.   Ladmirault.  A  propos  de  Fahtaff. 

I"  et  15  septembre.  —  L.  de  la  Laurencie.  A  propos  de  critique  musicale.  —  Etienne  Des- 
tranges.  Lieder  contemporains.  —  Fledermans.  Aux  deux  bouts  de  l'opéra-bouffe  :  //  niairimonio 
segretio. 

I"  octobre.  —  Ch.  Malherbe.  Musique  française  et  presse  étrangère.  — Jean  d'Udine  :  Chan- 
sons simples  et  rondes  enfantines,  de  Jacques  Dalcroze.  —  Octave  Macis.  Le  théâtre  du  prince 
régent.  —  Encartage  :  Silence,  poésie  d'Albert  Samain,  musique  d'Albert  Diot. 
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15  octobre.  —  J.  Marnold.  Le  Conservatoire  et  la  musique.  —  Camille  Benoit.  Étude  sur  la 
grande  messe  en  si  mineur  de  J.-S.  Bach.  —  Jean  d'Udine.  Les  grands  concerts  :  Technique  et 
critique  musicales.  —  E.  Deshays.  L'enseignement  vocal  au  Conservatoire. 

1"  novembre.  —  L.  de  la  Laurencie.  Un  coin  du  XVIll*  siècle  :  les  amateurs  de  musique  de 
chambre. 

Europe  artiste.  25  juin.  —  Paul  Marcel.  Critique  musicale.  —  X***.  Tia  Krëtma.  — 
E.  BoissiER.  Gluck. 

10  juillet.  —  Portrait:  Ch.  Daiicla.  —  A.  Gresse.  Musique  d'église.  —  P.  Menga.  Petits  potins 
du  Conservatoire.  —  X***.  En  faveur  de  nos  pianistes. 

25  juillet.  —  Portrait  :  J.  Dehart.  —  P.  Minga.  Au  Conservatoire. 

10  août.  —  Portrait  :  S.  Rousseau.  —  P.  Minga.  Au  Conservatoire. 

23  août:   Portrait:   E.  Guiraud.  —  Georges   Richard.   Concerts  d'aujourd'hui  et  d'autrefois. 

10  septembre.  —  Portrait:  L.  Pister.  —  Georges  Richard.  Concerts  d'aujourd'hui  et  d'autrefois 
(suite). 

25  septembre.  —  Portrait  :  Vincent  d'Indy.  —  G.  Vanar.  Munich  contre  Bayreuth. 

Le  Ménestrel,  i^  juillet.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux 
siècles  (20"  article).  —  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée:  Mozart  et  Wagner.  —  Edmond 
Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique. 

21  juillet.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (21"  article). 

—  Arthur  Pougin.   Les   concours  du  Conservatoire.  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en 
musique  :  Chansons  bressanes. 

28  juillet.  —  Paul  d'Estrées,  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (22"  article). 

—  Arthur  Pougin.  Les  concours  du  Conservatoire. 

4  août.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (23'  article).  — 
Arthur  Pougin.  La  distribution  des  prix  au  Conservatoire.  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  Fiance 
en  musique  :  Chansons  bressanes  (suite). 

1 1  août.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (24°  article). 

—  Julien  Tiersot.  La  musique  dans  l'Inde  (1'"'  article).  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France 
en  musique. 

18  août.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (25"=  article).  — 
Julien  Tiersot.  La  musique  dans  l'Inde  (2°  article).  —  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  : 
Une  reprise  qui  s'impose.  (^Le  Roi  de  Lahore). 

25  août.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (26*  [article). 

—  Julien  Tiersot.  La  musique  dans  l'Inde  (3°  article).  —  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  por- 
tée :  Une  musicienne  (Marie  Bashkirtseff).  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique. 

1"  septembre.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (27'=  ar- 
ticle). —  Arthur  Pougin.  Courte  monographie  de  la  sonate  (i"'  article).  —  Julien  Tiersot.  La 
musique  dans  l'Inde  (4'  article).  —  Edmond  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique. 

8  septembre.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (28"  article). 

—  Arthur   Pougin.  Courte  monographie  de  la  sonate.  —  Julien  Tiersot.  La  musique  dans  FInde 
(5°  article).  —  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  :  La  statue  de  Mozart. 

15  septembre.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes  depuis  deux  siècles  (29^  arti- 
cle). —  Raymond  Bouyer.  Petites  notes  sans  portée  :  Mozart  à  Paris.  —  Edmond  Neukomm.  Le 
tour  de  France  en  musique  :  Un  concours  académique.  —  Arthur  Pougin.  Courte  monographie 
de  la  sonate  (fin). 

29  septembre.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes...  (31^  article).  —  R.  Bouyer. 
Petites  notes  sans  portée  :  Berlioz  et  Delacroix  à  propos  de  Mozart.  —  Julien  Tiersot.  Notes 
d'ethnographie  musicale  :  Quelques  mots  sur  les  musiques  de  l'Asie  centrale,  les  chant  de  l'Ar- 
ménie (7°  article). 

6  octobre.  —  Paul  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes...  (32'=  article).  —  J.  Tiersot. 
Notes  d'ethnographie  musicale  (8"  article).  —  E.  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique  :  Les 
Jasseries  du  Forez. 

13  octobre.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes...  (^^^^  article).  —  R.  Bouyer. 
Petites  notes  sans  portée  :  La  statue  de  Gluck  musicien  français.  —  E.  Neukomm.  Le  tour  de 
France  en  musique  :  En  pays  noir.  —  O.  Berggruen.  Richard  Wagner  révolutionnaire. 
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20  octobre. —  P.  d'EstrÉes.  L'art  musical  et  ses  interprètes  (34*  article).  —  R.  Bouyer.  Petites 
notes  sans  portée  :  Schumann  critique  muâical.  —  E.  Neukomm.  Le  tour  de  France  en  musique  : 
La  Reboule. 

27  octobre.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes...  (35e  article).  —  R.  Bouyer. 
Petites  notes  sans  portée  :  L'art  des  programmes. 

3  novembre.  —  P.  d'Estrées.  L'art  musical  et  ses  interprètes...  {^6"  article).  —  R.  Bouyer. 
Petites  notes  sans  portée  :  Le  renouvellement  des  concerts. 

Le  Monde  musical.  30  juin.  — J.  Tiersot.  Notre  musique  ;  ^n'a  de  la  9°  sonate  de  Sen- 
dillé.  —  A.  Dandelot.  Notre  portrait  :  M.  G.  Marty.  —  A.  Mangeot.  Une  noble  dame  (Mme  la 
Comtesse  de  Béarn). 

15  juillet.  —  H.  M.  Notre  portrait  :  Le  Trio  Chaigneau.  —  A.  Mangeot.  La  Société  des  musi- 
ciens de  France.  —  D""  L.  Schmidt.  Le  Festival  de  Heidelberg.  —  Louis  Roy.  2^  fête  de  musique 
suisse.  — Italicus.  La  musique  à  Naples. 

30  juillet.  —  A.  Dandelot.  Notre  portrait  :  M.  A.  Girandet.  —  Louis  Aigouin,  Boïeldieu  à  la  fin 
de  sa  vie.  —  Italicus.  La  musique  à  Naples. 

1 5  août.  —  A.  Dandelot.  Notre  portrait  :  M.  A.  Challet.  —  Ch.  Malherbe.  Mozart  et  ses  manus- 
crits. —  Alf.  Bruneau.  La  musique  française.  — ■  A.  Mangeot.  La  distribution  des  prix  au  Conser- 
vatoire. 

30  août.  —  A.  M.  Notre  portrait  :  Mme  Marthe  Cbassang.  —  Alf.  Bruneau.  La  musique  fran- 
çaise (suite).  —  A.  M.  A  Béziers.  —  ***  et  L.  Moreau.  Lettres  de  Bayreuth.  —  H.  R.  Lettre  de 
Salzbourg  (centenaire  de  Mozart).  —  E.  de  Bricqueville.  Le  rapport  officiel  de  l'Exposition  de  1900. 

15  septembre.  —  A.  M.  Notre  musique:  Trois  Mélodies  de  Schumann,  traduction  Raymond- 
Duval.  —  A.  M.  Notre  portrait:  M.  Louis  Rey.  —  Alf.  Bruneau.  La  musique  française  (suite). 

—  A.  Mangeot.  A  Béziers.  —  Léon  Moreau.  A  Munich.  —  E.  de  Bricqueville.   Le  rapport  offi- 
ciel de  l'Exposition  de  1900  (suite). 

30  septembre.  —  A.  Guilmant.  Notre  musique  :  Deux  «  Courantes  »,  de  Frescobaldi.  — 
A.  Dandelot.  Notre  portrait  :  M.  Louis  Feuillard.  —  A.  Bruneau.  La  musique  française  (suite). — 
L.  Grillet.  Les  ancêtres  du  violon  et  du  violoncelle  (suite). 

15  octobre.  — -  Notre  musique  :  Deux  mélodies,  de  Weber.  —  A.  Dandelot.  Notre  Portrait  : 
M.  Paul  Daraiix.  —  A.  Bruneau.  La  musique  française  (suite).  —  L.  Grillet.  Les  ancêtres  du 
violon  et  du  violoncelle  (suite). 

Musica  sacra.  Juillet.  —  Abbéj.  Dupoux.  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  —  P.  E. 
SouLLiER,  S.  J.  L'antienne  et  la  formation  de  l'Office  — j.  Dupoux.  Les  Proses  d'Adam  de  Saint- 
Victor,  texte  et  musique  (fin). 

Août.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  —  P.  E.  Soullier,  S.  J.  L'an- 
tienne et  la  formation  de  l'Office  (fin).  —  Le  Bref  à  Dom  Delatte  et  la  CiviUa  caltolica.  —  Esti- 
mation des  orgues  de  la  commune  de  Toulouse  faite  le  26  prairial,  an  quatrième  de  la  République^ 
Documents  (fin). 

Septembre.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Études  sur  le  chant  liturgique  (suite).  —  P.-E.  Soullier,  S.  J. 
La  note  grégorienne  (fin).  —  La  question  du  chant  grégorien  à  l'assemblée  générale  du  «  Ceci- 
lienoerein  »  à  Ratisbonne.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Une  esthétique.  —  Encartage  :  Offertoire  pour 
orgue,  de  M.  Louis  Courtade. 

Octobre.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Etudes  sur  le  chant  liturgique  (suite).  —  X...  Remarques  sur  la 
messe  «  des  Anges  »  et  sur  l'exécution  du  plain-chant.  —  Une  école  de  plain-chant  à  Fribourg. 

—  De  Briqueville.  La  facture  d'orgues  au  XVIII"  siècle. 

Ouest-Artiste.  Septembre.  —  E.  B.  Le  théâtre  miniature.  —  Etienne  Destranges.  Le  théâtre 
à  Nantes  (suite). 

Progrès  artistique.  27  juin.  —  Les  concours  du  Conservatoire. 
1 1  juillet.  —  Les  Grands-Prix  de  Rome  (Composition  musicale). 
1"  août.  —  Les  concours  du  Conservatoire. 

29  août.  —  Les  nouvelles  lois  allemandes  :  le  droit  d'auteur  sur  les  œuvres  littéraires  et 
musicales. 

La  Revue  (^ancienne  Revue  des  Revues')  a  publié  dans  son  n°  du  i*'  août,  sous  la  signature  de 
M.  Camille  Maudair,  un  intéressant  et  courtois  article  sur  la  Scola  Cantorum  et  l'éducation  morale 
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des  musiciens,  dans  lequel  l'auteur,  après  avoir  touché  quelques  mots  de  l'origine  du  mouvement 
créé  par  M.  Ch.  Bordes  et  dit  les  premières  impressions  causées  parles  Chanteurs  de  Saint-Gervais, 
raconte  la  fondation  de  la  Société  et  de  l'École  de  musique  religieuse  et  classique  en  même  temps 
que  des  œuvres  qui  s'y  rattachent,  et  fait  l'histoire  de  l'année  écoulée. 

Revtae  Ampère.  Août.  —  F.  Lagarde  de  Cardelus.  La  facture  d'orgues. 

Revue  Franco-Roumaine.  Août.  —  Musique  française  et  Presse  étrangère.  Ch.  Malherbe. 

Nous  sommes  bien  en  retard  avec  notre  confrère  la   Revue   d'histoire  et  de  critique 

musicale,  sur  laquelle  nous  donnons  plus  loin  un  article  bibliographique.  Voici  le  sommaire 
des  six  premiers  numéros  : 

N°  I .  —  Laloy.  La  chanson  française  au  XVI"  siècle  d'après  les  publications  de  M.  H.  Expert.  — 
Rolland.  La  représentation  d'  «  Orfeo  »  à  Paris  et  l'opposition  religieuse  et  politique  à  l'Opéra. 

—  Thomas.  Le  maître  de  chapelle  de  Charles  Vil.   —  Compositeurs  français  du  XVll"   siècle  : 
Sébastien  de  Brossard. 

N°  2.  —  Laloy.  Le  genre  enharmonique  des  Grecs.  —  Brenet.  Un  poète-musicien  français  du 
XV"  siècle  :  Eloy  d'Amerval.  —  Laloy.  La  musique  française  à  l'époque  de  la  Renaissance.  — 
Chant  alsacien  du  XVU"  siècle. 

N"  3.  —  J.  C.  Danses  françaises  et  musique  instrumentale  du  XV^  siècle.  —  Laloy.  Le  genre 
enharmonique  des  Grecs.  —  Chilesotti.  Musiciens  français  :  J.  B.  Besard  et  les  luthistes  du 
XVI''  siècle.  —  Thibaut.  Les  notations  byzantines. 

N°  4.  —  Mercadier.  Etudes  historiques  sur  la  science  musicale.  XVII'=  siècle  :  Les  théories  musi- 
cales de  Descartes.  —  J.  C.  Danses  françaises...  (suite).  —  Chilesotti.  J.  B.  Besard  (suite).  — 
Gerold.  De  la  valeur  des  petites  notes  d^agrémentet  d'expression.  —  Aubry.  La  légende  dorée 
du  Jongleur. 

N°  5.  —  Laloy.  La  chanson  française  à  l'époque  de  la  Renaissance  (fin).  —  Mercadier,  Etudes 
historiques...  (suite).  —  Dupont.  Les  anciennes  cloches  de  l'abbaye  du  Mont   Saint-Michel. 

—  Aubry.  La  légende  dorée  du  Jongleur  (fin). 

N®  6.  —  Rolland.  Notes  sur  V  «  Orfeo  »  de  Luigi  Rossi,  et  sur  les  musiciens  italiens  à  Paris, 
sous  Mazarin.  —  Mercadier.  Les  théories  musicales  de  Descartes.  —  Bonaventura.  Progrès  et 
nationalité  dans  la  musique.  —  Combarieu.  Basse  danse.  Branle,  Pavane  et  Gaillarde  du  XV1° 
siècle. 

Revue  du  Chant  grégorien.  Juin.  —  Dom  Joseph  Pothier.  alléluia,  f.  Per  te  Dei,  Genitrix. 

—  Le  chant  grégorien.  —  D.  E.  Bousigaud.  Encore  un  témoignage  de  la  tradition  grégorienne.  — 
A.  M.  Les  intonations  du  célébrant  à  la  messe  solennelle  (suite). 

Juillet.  —  DoM  Joseph  Pothier.  Cantique  en  l'honneur  de  saint  Joachim  et  de  sainte  Anne.  — 
Séquence  des  trois  Maries.  —  A.  Dabin.  Traduttore,  Traditore  (suite  et  fin).  —  Ch.  A.  Echos 
d'Allemagne. 

Août.  —  DoM  Joseph  Pothier.  Séquence  en  l'honneur  de  saint  Vv'andrille,  —  Académie  grégo- 
rienne à  Fribourg  (Suisse).  —  Ch.  A.  Echos  d'Allemagne.  —  Le  chant  grégorien. 

Septembre.  —  Dom  Joseph  Pothier.  Hymne  des  trois  enfants.  —  La  Rédaction.  Le  bref  du  17 
mai,  —  Dom  Michel  Horn.  La  question  du  plain-chant  en  Allemagne. 

ALLEMAGNE 

Allgemeine  Musik-Zeitung.  28  juin.  —  D' AloysObrist.  Noch  einmal  «  Operndeutsch». 

—  Zwei  Siebsigjaehrige.  —  Pétition  der  Frau  Cosima  Wagner  an  die  Mitglieder  des  Deutschen 
Reichstags. 

5  juillet.  —  Dr  Aloys  Obrist.  Noch  einmal  «  Operndeutsch  ».  —  Alb.  Heintz.  Friedrich  von 
Hœnsegger  ûber  Mozart.  —  Walter  Niemann.  Karl  G.  P.  Graedener  als  Komponist.  — Karl  Pott- 
giesser.  Das  neue  Prinzregententheater  in  Mûnchen. 

12/19  juillet.  —  Dr  AïoYs  Obrist.  Noch  einmal  «Operndeutsch  ».  —  Robert  Holtzmann.  Fidelio 
und  die  grosse  Leonoren.  Ouverture.  —  Peter  Raabe.  Félix  Weingartner's  Schriften. 

26  juillet-2  août.  —  Otto  Lessmann.  Zum  25  jaehrigen  Jubilaeum  der  Bayreuther  Festpiele. 
1 876-1901.  —  Peter  Raabe.  Richard  Wagners  Ansicht  ûber  die  Auffùhrung  der  3.  Leonoren. 
Ouverture  von  einer  «  Fidelio  »  —  Hermann  Ritter.  Eine  Erinnerung  en  Richard  Wagner.  — 
Gustav  Manz.  Bayreuth  im  Wandel  der  Zeiten.  —  Beda  Prilipp.  Ein  Tonkûnstler  der  Sprache.  — 
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Otto  Lessmann.  Die  Festpiele  in  Bayreuth.  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen 
Standpunkt.  —  D"  Aloys  Obrist.  Noch  einmal  «  Operndeutsch  ». 

9/16  août.  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt.  —  D""  Aloys 
Obrist.  Noch  einmal  «  Operndeutsch  ».  • —  Otto  Lessmann.  Die  Festpiele  in  Bayreuth.  —  Félix 
Weingartner.  Die  Ouverture  in  «  Fidelio  ».  —  Aus  der  General-Versammlung  des  Allgemeinen 
Richard  Wagner-Veveins. 

23/30  août.  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologishen  Standpunkt.  —  Peter  Raabe. 
Félix  Weingartner's  Schriften. 

6  septembre.  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  sociologischen  Standpunkt.  —  Otto  Less- 
mann. Die  Eroeffnung  des  Prinz-Regenten-Theaters  in  MCinchen. 

13  septembre,  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt.  —  Peter 
Raabe.  Félix  Weingartner's  Schriften.  —  Friedrich  Chrysander  (article  nécrologic]ue.). 

20  septembre.  —  Camille  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt.  —  Karl 
Pottgiesser,  Die-Wagner-Auffûhrungen  im  Prinz-Regenten-Theater  zu  Mùnchen.  11. 

27  septembre.  —  C.  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt  (forsetz.).  —  Peter 
Raabe.  Felie  Weingartners  Schriften.  —  OttoLesmann.  Denkmaeler  derTonkunst  in  Oesterreich. 

4  octobre.  —  C.  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt  (forsetz.).  —  K.  Pott- 
giesser. Die  Wagner-Auffûhrungen  im  Prinz-Regenten-Theater  zu  Mi^inchen.  111.  —  Eugen  Seg- 
NiTz.  Heiniich  Albert.  —  Rainer  Simons.  Ueber  Original-Theater.  —  Encartage  :  Gleich  einer  ver- 
htenkneneii  Mélodie,  von  Max  Reger. 

1 1  octobre.  —  C.  Bellaigue.  Die  Musik  vom  soziologischen  Standpunkt  (forsetz.).  —  E.  Segnitz. 
Johann  Gottlieb  Naumann. 

18  octobre.  — E.  Segnitz.  Franz  Listz  und  Rome,  zum  22  oktober  1901.  —  O  Lessmann.  Das 
Beethovenfest  in  Eisenach,  5-7  juni. 

25  octobre.  —  E.  Segnitz.  Franz  Liszt  und  Rome  (forsetz.).  —  P.  Raabe.  Zum  100  jaehrigen 
Seburtsage  Albert  Lortzings.  Encartage  (fac-similé  d'autographe)  :  Lo^enlied,  vom  A.    Lortzing. 

i"'  novembre.  —  E.  Segnitz.  Franz  Liszt  und  Rome  (forsetz.).  E.  Segnitz.  Vincenzo  Bellini. 

Caecilia.  Septembre.  —  Von  der  generaliversammlung  des  «  Allgemeinen  Caecilienvereins  zu 
Regensburg.  —  Nachrtraeliges  zur  generabversammburg  von  Gebweiler.  —  Encartage  :  Cor 
Jesii,  Cor  matris,  Beiiedictiis,  von  F.  Walczynski.  —  Benedictiis.  von  Wiltberger. 

ANGLETERRE 

The  Musical  Times.  Août.  —  D"'  Eaton  Faning.  — J.  S.  S.  Handel's  borrowings.  — 
Prof.  Niecks.  The  ethical  aspects  of  music.  —  Encartage  :  AU  the  world  is  hrlght,  à  4  voix,  par 
Henry  Edward  Hadson  ;  —  Be  merciful,  be  gracions,  à  4  voix,  de  Edward  Elgar. 

Septembre.  — ■  F.  G.  E.  Malibrand  Mutlow.  —  Notes  on  the  words  of  Beethoven's  choral  sym- 
phony.  —  Schubert's  setting  of  the  twenty-third  psalm.  —  J.  S.  S.  Handel's  borrowings.  — 
Prof.  Niecks.  The  ethical  aspects  of  Music.  —  Encartage  :  Cupid  deteched,  chanson  à  4  voix,  de 
Henry  Lawes  (1653)  ;   —  The  Dawn  oftong,  à  4  voix,  par  Ed.  C.  Bairstow. 

Octobre.  —  Alfred  Hollins.  —  Joseph  Bennett.  Charles  Dibdin  on  Four.  —  F.  G.  E.  Schubert 
and  British  poets.  —  Friedrisch  Chrysander.  —  Encartage  :  Looh  on  the  fields,  anthem  for  Har- 
vest, composer  by  Charles  Macpherson. 

Novembre.  —  F.  G.  E.  Dr.  Ame  (17 10-1778).  —  Dotted  Crotchet.  A  visit  to  Winchester.  — 
Music  in  Scottland.  —  Encartage  :  Corne  and  worship  the  Lord,  anthem  per  Christmastide,  mu- 
sic composed  by  Thomas  Adams.  —  Rejoice  in  the  Lord,  anthem  for  Christmas,  composed  by  Al- 
fred Hollins. 

BELGIQUE 

Art  moderne.  18  août.  —  L.  de  la  Laurencie.  A  propos  de  critique  musicale. 

25  août.  —  Chronique  judiciaire  :  La  partition  à'Alceste. 

8  septembre.  —  Octave  Maus.  Le  théâtre  du  prince-régent.  —  Musicothérapie. 

Courrier  de  Saint-Grégoire.  Juin-juillet-août.  —  G.  Houdard.  La  notation  neumatique. 
—  A.  DiRVEN.  La  question  du  plain-chant.  — A.  Dirven.  Art  liturgique  et  art  sacré.  —  A.  Dirven. 
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Brouille  entre  la  théorie  et   l'édition   de   Dom   Pothier   (article  méchant,  qui,  à  vouloir  trop 
prouver,  ne  prouve  rien). 

Septembre.  —  G.  Houdard.  La  notation  neumatique  (suite).  —  XV1°  assemblée  générale  du 
Caecilienverein  à  Ratisbonne,  —  Encartage  :  O  esca  viaionim,  à  3  voix  égales  et  orgues,  par  G. 
Zoller.  —  O  saliitaris  hosiia,  à  2  voix  inégales  et  orgues,  par  P.  H.  Thielen. 

Guide  musical.  21-28  juillet.  —  M.  Kufferath.  Bayreuth  (1876-1901).  —  H.  Fierens- 
Gevaert.  La  musique  française  du  X1II=  au  XX«  siècle.  —  Hugues  Imbert.  Association  des  musi- 
ciens suisses,  deuxième  fête  musicale. 

18-25  août.  —  H.  de  Curzon.  Le  Conservatoire  de  Paris.  —  Paul  Dukas.  Le  prestige  de 
Bayreuth. 

1-8  septembre.  —  H.  de  Curzon.  Croquis  d'artistes:  M""'=  de  Nuovina. 

6  octobre.  —  H.  de  Curzon.  Jenny  Lind. 

13  octobre.  —  E.  B.  Une  lettre  de  Richard  Wagner.  —  E.  E.  A  l'aurore  du  siècle. 

20  octobre.  —  Richard  Wagner  et  la  Révolution.  A.  P.  Jean-Jacques  Rousseau,  émule  de  Ra- 
meau. 

27  octobre.  —  Le  «  heil  motiv  »  et  les  compositeurs  français. 

Musica  sacra.  Avril-mai.  —  P.  S.  Bref  de  S.  S.  Léon  XIU  au  R"=  Père  Abbé  de  Solesmes. 

—  P.  SossoN.  L'action  du  Sacrifice  peut-elle  être  interrompue  par  le  chant  ou  la  musique?  — 
D.  Hugues  Gaisser.  Le  système  musical  de  TEglise  grecque  (suite).  —  D.  Michel  Horn.  Etude  sur 
la  question  du  plain-chant.  —  Encartage  :  Tantum  ergo,  pour  trois  voix  égales  d'orgue,  de 
O.  Depuydt  ;  —  Adoro  te,  du  même. 

Août-Septembre.  —  D.    Hugues   Gaisser.    Le   système    musical  de    l'Église  grecque   (suite). 

—  A.  Lhoumeau.  Prévisions.  — P.  D.  K.  La  musique  sacrée  dans  les  couvents  de  femmes.  —  Dom 
Michel  Horn.  Assemblée  générale  du  Caecilienverein  allemand,  tenu  à  Ratisbonne  les  19,  20  et 
21    août  1901.   —  Encartage  :  Ave  Maria,  Tamtiim  ergo,  pour  2  voix  égales,  de  Em.  Dethier. 

ITALIE 

Cronaca  musicale.  N°  5-6.  —  Francesco  Azzurri.  Commemorazione  di  Giuseppe  Verdi. 

—  B.  Campana.  Al  direttore  délia  «  Cronaca  musicale  ». 

Cronache  musicali.  20  juin.  —  Mattia  Battistini.  —  G.  Gasperini.  I  problemi  musicali 
di  Aristotile.  —  Angelo  Sorgoni.  La  decadenza  délia  pantomima.  —  Falbo.  Un'  intervista  con 
Leoncavallo. 

I"  juillet.  — Luigi  Mancinelli.  —  G.  Gasperini.  —  1  problemi  musicali  di  Aristotile.  — 
M.  Incagliati.  Cento  anni  di  musica  francese. 

15  juillet.  —  A.  Bonaventura,  J.  C.  Falbo.  Per  la  tutela  délie  opère  musicali.  —  M.  Incagliati. 
Cento  anni  di  musica  francese.  —  E.  Panzacchi.  Montecatini  e  Giuseppe  Verdi. 

1"  août.  —  Ugo  Navarra.  Un'  opéra  biblica,  — J.  C.  Falbo.  Giovanni  Sgambati.  —  G.  Gas- 
perini. I  problemi  musicali  di  Aristotile.  — G.  Varino.  Alfredo  Patti.  —  Italo.    Il  teatro  gratuite. 

15  août.  —  Giovanni  Sgambetti.  A  scanso  di  equivoci.  —  M.  Incagliati.  Il  jubileo  di  Bayreuth. 

—  F.  FoA.  Per  la  tutela  délie  opère  musicali.  — J.  C.  Falbo.  L'arte  del  clavicembalo. 

i"  septembre.  —  Il  caso  Leoncavallo. —  Camillo  Saint-Saëns.  — T.  Montefire.  A  proposito  di 
commemorazioni.  — Falicar.  Edmondo  Audran. — I.  C.  Falbo.  L'arte  del  clavicembalo.  — Guido 
Gasperini.  l  problemi  musicali  di  Aristotile. 

10  octobre.  —  A.  Gentili.  Due  ambienti  musicali.  —  M.  Incagliati.  La  riforma  délie  bande 
militari.  — G.  Varino.  Adelaide  Borghi-Mamo. 

20  octobre,  —  I.  C.  Falbo.  Cosas  de  Italia.  —  G.  Varino.  Giovanni  Bottesini.  —  M.  Incagliati. 
Un  viaggio  musicale.  — M.  West.  II  progresse  delle  bande  musicali. 

Musica  sacra.  15  juillet.  —  Leone  XIII  e  Solesmes.  —  Mascioni  Vincenzo.  Musica  amica 
templis.  —  DiNo  sincero.  Organi  vecchi  ed  organi  nuovi. 

15  août.  —  I  decreti  délia  S.  C.  dei  Riti  in  materia  di  musica  sacra.  —  Dino  Sincero.  Organi 
vecchi  ed  organi  nuovi.  —  I  vescovi  e  la  musica  sacra.  —  Encartage:  Vêpres  à  4  voix,  avec  le 
chant  grégorien  de  O.  Ravanello. 

15  septembre.  I  decreti  délia  Sacra  Congregatione  dei  Riti  in  materia  de  musica  sacra.  —  Un' 


—  295  — 

Accademia  gregoriana  a  Friburgo  in  Isoizzera.  —  Oiganisti  ed  organari.  —  Una  scuola  modello 
di  canto  gregoriano.  —  Encartage  :  Laudate  Domiiium,  a  4  voci,  d'Oreste  Ravanello. 

Nuova  musica.  Avril.  —  D.  Duranti.  «  La  Tosca  ».  —  Lydia  Torrighi.  —  Heiroth.  Gli 
studenti  di  musica.  —  G.  Alhaique.  Di  Riccardo  Wagner  e  dell'  opéra  sua.  —  R.  Valore.  Per 
una  scuola  di  violino.  —  A.  Falconi.  1  trattati  di  S.  Jadassohn.  —  Encartage  :  Musica  fiorentina 
nel  secolo  Xiy  (transcription  du  D' J.  Wolf). 

Mai.  —  L.  VivARELLi.  Dell'  importanza  dei  vocalizzi  nello  studio  del  canto.  —  G.  Alhaique.  Di 
Riccardo  Wagner  e  dell'opera  sua.  —  Encartage  :  Fuga^  pour  instruments  à  vent,  de  Riccardo 
IVIattini. 

Juin.  —  Lydia  Torrigi-Heiroth.  Ancora  alcune  parole  sui  «  vocalizzi  ».  — A.  Falconi.  I  trattati 
di  S.  Jadassohn. 

Juillet.  —  A.  BoNAVENTURA.  L'arte  del  clavicembalo.  —  L.  Vivarelli.  L'ultima  parola  sui 
«  vocalizzi  ».  —  A.  Falconi.  1  trattati  di  S.  Jadassohn. 

Rivista  musicale  italiana.  Fasc.  3.  —  G.  Roberti.  La  musica  in  Italia  nel  secolo  XVIII, 
seconde  le  impressioni  di  viaggiatori  stranieri.  —  R.  Grassi-Landi.  Genesi  délia  musica.  — 
E.  Adaïewsky.  Les  chants  de  l'Eglise  grecque.  —  D.  Sincero.  La  sonata  a  Kreutzer.  —  C.  Somi- 
GLi.  La  tecnica  del  canale  d'attaco.  —  G.  Mauke.  La  nuova  romanza.  —  R.  Duval.  L'amour  du 
poète.  —  C.  JMagrini.  La  revisione  délie  edizioni  musicali.  —  F.  Foa.  Il  teatro  lirico  nazionale.  — 
N.  Tabanelli.  Giurisprudenza  teatrale. 

Santa  Cecilia.  Août-septembre.  —  Abbé  J.  Dupoux.  Studi  sui  canto  liturgico.  —  Raffaele 
Casimiri.  11  canto  sacro  e  la  tradizione  del  popolo.  —  Dino  Sincero.  La  messa  dell'  incoronazione. 
Marcello  Capra.  Se  il  Sanctus  ed  il  Benedictus  délia  messa,  a  proposito  di  una  récente  utile  publi- 
casione,  van  cantati  con  0  senza  interruzione.  —  Encartage:  la  Messa  domenicale,  versets  d'orgue 
sur  le  chant  grégorien,  par  O.  Ravanello. 

Octobre.  —  La  16''  assemblea  plenaria  délia  Societa  générale  ceciliana  germaniac.  —  F.  Wei- 
dinger.  S.  J.  Referto  sullo  stalo  délia  questione  del  corale  gregoriano  e  suUa  trattazione  di  esso  a 
Ratisbona.  —  Encartage  :  Range  lingua,  a  4  voci,  del  canonico  M.  Haller. 

Sicilia  musicale.  15  août.  —  S.  Salomone  Marino.  La  Baronessa  di  Carini.  —  P.  Maurizio 
VoGT.  Musica  sacra. 

1'''  septembre.  —  Stefano  Gentile.  Produzione  artistica.  —  L.  Conti.  Giu  la  Maschera  (réponse 
à  Particle  de  G.  Alberti).  —  Une  lettera  del  l'illustre  D.  Ambrogio  Amelli.  —  Index.  Cose  nuove, 
cose  belle,  e  cose... 

ROUMANIE 

Romania  m.usicala.  1/14  juillet.  —  Teatrul  in  Orientul  musulman.  —  Smaragda  Malta. 
O  ochire  asupra  istoriei  musicei. 

15  septembre.  —  Steffano  Gentile.  Cultura  artistica, 

Septembre-Octobre.  —  C.  M.  Cordoneanu.  Musicala  vocala  in  scole.  —  Rolul  musicei  in 
antichitate. 

•^^   ^5    ^S 

BIBLIOGRAPHIE 


H.  Villetard.  Catalogue  et  description  des  Manuscrits  de  Montpellier  provenant 
du  département  de  l'Yonne.  —  Paris,  A.  Picard  et  fils,  in-8°  de  64  pages  avec  cinq  fac-similés 
phototypiques. 

On  doit  remercier  M.  l'abbé  Villetard,  dont  tous  nos  amis  et  lecteurs  connaissent  la  compé- 
tence et  la  science  attrayante,  d'avoir  publié  à  part  cet  extrait  du  Bulletin  de  la  Société  des  sciences 
historiques  et  naturelles  de  l'Yonne  (2®  semestre,   1900). 

C'est  qu'en  effet,  un  inventaire  sérieusement  fait  des  manuscrits  anciens,  rencontre  toujours 
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sur  son  chemin  une  ou  plusieurs  questions  musicales  intéressantes.  C'est  le  cas  pour  l'œuvre  de 
M.  Villetard. 

Sur  32  numéros  comprenant  un  certain  nombre  d'ouvrages  historiques,  patristiques,  litur- 
giques, des  romans,  des  recueils  de  cartes  géographiques,  etc.,  se  trouve  un  intéressant  recueil 
contenant  divers  offices  notés  en  neumes  français,  les  uns  sans  lignes,  les  autres  avec  lignes,  du 
Xle  siècle.  Cest  d'abord  un  office  de  saint  Urbain,  qu'on  trouve  aussi  adjoint  au  célèbre  anti- 
phonaire  digrapte,  dit  de  Montpellier^  puis  les  répons  du  roi  Robert  le  Pieux,  divers  hymnes 
et  offices.  Quatorze  autres  manuscrits  offrent  dans  leur  reliure  des  fragments  notés  anciens. 

L'auteur  a  bien  fait  de  nous  donner  des  fac-similés  phototypiques  de  deux  pages  intéressantes 
qui  seront  utiles  aux  spécialistes. 

Le  catalogue,  fort  bien  fait,  est  précédé  d'une  préface  et  suivi  d'une  intéressante  classification 
des  manuscrits  étudiés,  de  l'office  de  saint  Urbain,  et  d'une  hymne  en  l'honneur  de  saint  Ger- 
main d'Auxerre,  tous  deux  accompagnés  d'une  dissertation  liturgique,  historique  et  musicale  du 
plus  grand  intérêt. 

A.  Gastoué. 


Revue   d'histoire  et  de  critique  musicales.  —  Paraît  mensuellement 
depuis  le  i^""  janvier  1901,  chez  Welter,  à  Paris. 

La  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales  méritait,  dans  la  Tribune  de  Saint-Cervais,  mieux 
qu'un  simple  faire-part  de  naissance  ou  un  souhait  banal  de  bienvenue. 

Elle  aura  tantôt  un  an  [d'existence  [et  laisse  présager  par  sa  belle  allure  une  carrière  longue 
et  bien  remplie.  Nous  ne  pouvons  que  nous  en  réjouir,  et  de  tout  cœur,  car  un  certain  nombre  de 
nos  collaborateurs  ont  donné  à  la  jeune  publication  leurs  sympathies  et  leur  concours,  et,  d'autre 
part,  la  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales  professe,  dans  les  grandes  controverses  musicolo- 
giques,  les  mêmes  idées  que  nous  défendons  ici. 

Autour  de  MM.  Combarieu,  Pierre  Aubry,  Maurice  Emmanuel,  Louis  Laloy  et  Romain  Rolland, 
se  sont  groupés  les  plus  estimés  de  nos  historiens,  de  nos  philologues,  de  nos  orientalistes,  de 
nos  philosophes,  désireux  d'apporter  leur  contribution  à  la  revue  naissante.  C'est  que  dans  toutes 
les  branches  de  l'érudition,  la  musicologie  peut  trouver  à  glaner,  elle  prend  son  bien  partout  où 
elle  le  retrouve. 

Aussi  cette  diversité  de  talents  entre  les  adhérents  et  collaborateurs  indique-t-elle  le  caractère 
encyclopédique  de  la  Revue  :  ancienne  ou  moderne,  voire  même  moyenâgeuse,  profane  ou  sacrée, 
la  musique  offre  toujours  au  chercheur  des  coins  encore  inexplorés,  dans  son  histoire,  dans  sa 
théorie,  dans  son  esthétique,  et  c'est  là  ce  qui  différencie  nettement  la  nouvelle  publication  des 
autres  revues  plus  anciennes,  qui  sont  souvent  plus  spécialisées. 

Mais  ce  qui  donne  à  la  Revue  d'histoire  et  de  critique  musicales  son  plus  grand  prix,  à  notre  sens, 
c'est  qu'elle  est  rédigée  par  des  érudits  et  dans  un  esprit  véritablement  scientifique.  On  n'y  aime 
guère  les  musiciens  qui  ne  sont  que  des  musiciens.  On  n'y  écrit  point  pour  les  gens  du  monde, 
qui  goûtent  surtout  la  phraséologie  vide  et  ampoulée.  Mais  l'emploi  des  méthodes  critiques  appli- 
quées aux  études  musicales  est  le  meilleur  garant  du  caractère  sérieux  et  des  articles  contenus 
dans  la  jeune  revue.  Son  cadre  est  donc  plus  large  que  celui  de  la  Tribune  de  Saint-Gervais  ;  mais 
dans  les  études  qui  nous  sont  communes,  nous  aimerons  marcher  parallèlement  vers  un  même 
but  et  pour  le  triomphe  des  mêmes  doctrines^. 

Les  Secrétaires. 
•  * 

Reçu  : 

Anton  Urspruch  :  Der  Gregorianische  Choral  und  die  «  Choralfrage  », 

avec  une  préface  de  Dom  Kienle.  —  Stuggart  et  Vienne.].  Roth'sche.  In-12  de  21 
pages. 

C'est  la  publication,  en  tirage  à  part,  des  articles  analysés  en  nos  derniers  numéros. 

1.  Reproduit  en  entier  par  la  Paléographie  musicale  de  cette  année. 

2.  Voir  à  la  Revue  des  Revues  le  dépouillement  des  articles. 

Le  Gérant  :  Rolland. 

Ligugé  (Vienne).  —  Imprimerie  Saint-Martin.  E.  Aubin  et  Cie, 
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HENRY  DU  MONT 


En  son  volume  de  mai,  l'an  1684,  le  Mercure  galant.,  après  les  nou- 
velles de  la  Ville  et  de  la  Cour  qu'il  estimait  propres  à  piquer  la  curiosité 
de  ses  lecteurs  de  province,  mentionnait,  ainsi  qu'il  avait  coutume,  les 
décès  de  personnes  de  marque  récemment  advenus.  On  avait  à  déplorer, 
ce  mois-là,  la  perte  de  M.  de  Braguelogne,  lieutenant  des  gardes  du 
corps,  ainsi  que  celle  de  Messire  Pierre  d'Albertas,  marquis  de  Gemnot, 
lequel,  disait  la  notice  nécrologique,  «  se  maria  l'hyver  dernier,  âgé  de 
soixante-dix-sept  ans,  à  une  fille  qui  n'en  avoit  que  quinze  et  à  laquelle 
il  laisse  de  grands  biens.  »  Et  les  regrets  convenables  en  de  telles  cir- 
constances congrûment  exprimés,  le  nouvelliste,  en  finissant,  ajoutait  : 
«  Ces  morts  ont  esté  suivies  de  celle  de  Messire  Henry  du  Mont,  chanoine 
de  Saint-Servais  de  Maëstric,  abbé  commendataire  de  Nostre-Dame  de 
Silly,  ancien  maistre  de  la  musique  des  chapelles  du  Roy  et  de  la  Reyne, 
et  maistre  compositeur  de  la  musique  de  Sa  Majesté.  Son  grand  âge 
l'avoit  obligé  depuis  un  an  à  demander  au  Roy  la  permission  de  se 
retirer,  ce  qu'il  avoit  obtenu.  •>■> 
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De  notre  temps,  où  l'art  de  la  réclame  s'est  si  merveilleusement 
perfectionné,  les  artistes  jugeraient  cette  oraison  funèbre  un  peu  suc- 
cincte. La  critique  musicale  posthume  sait  aujourd'hui  s'exprimer 
d'autre  sorte,  et  si  l'on  traite  souvent  encore  assez  mal  les  compositeurs 
vivants,  on  s'applique  du  moins  à  les  dédommager  en  paroles  aussitôt 
qu'ils  sont  morts.  Mais  en  pareille  matière  nos  aïeux  se  contentaient 
à  peu  de  frais.  De  telles  mentions,  en  l'honneur  d'un  musicien  surtout, 
restent  excessivement  rares  dans  les  numéros  du  Mercure.  L'importance 
des  charges  de  cour  remplies  par  Du  Mont  et  les  dignités  ecclésiastiques 
dont  il  était  revêtu  contribuèrent  évidemment  à  lui  faire  décerner  ce 
suprême  hommage,  tout  autant  peut-être  que  son  mérite  et  son  génie. 
Non  point  que  l'un  et  l'autre  fussent  oubliés  déjà,  ni  complètement 
méconnus.  Certes,  l'engouement  irréfléchi  pour  la  tragédie  en  mu- 
sique, encore  dans  tout  le  charme  de  sa  nouveauté  séduisante,  l'admira- 
tion tant  soit  peu  partiale  que  le  savoir-faire  et  l'astuce  florentine  de 
Lully,plus  encore  que  son  talent,  avaient  su  assurer  à  ses  œuvres,  tenues 
de  par  le  suffrage  de  Louis  XIV  pour  l'expressiondéfinitive  de  la  beauté 
musicale,  d'autres  causes  encore  devaient  ternir  bientôt  un  peu  la  gloire 
autrefois  incontestée  du  vieux  maître  et  de  ceux  de  sa  génération  ;  mais 
en  1684,  Henr}^  Du  Mont  compte  toujours  au  nombre  des  plus  grands, 
parmi  «  ces  excellens  compositeurs,  comme  dit  un  contemporain,  dont 
les  pièces  font  les  délices  de  tout  le  monde  dans  les  grands  choeurs  de 
musique  *.  »  Si  les  scènes  d'opéra,  même  destituées  du  prestige  de  la 
scène,  avaient  détrôné  déjà  ses  œuvres  vocales  de  chambre  en  l'estime 
des  amateurs,  si  les  airs  touchants  ou  tragiques  de  Cadî?ms  ou  d'Alceste, 
d' Atys  ou  de  Persée  avaient  fait  oublier  la  vogue  de  ces  chansons  à  trois 
voix,  délices  des  ruelles  élégantes  au  temps  de  la  jeunesse  du  Roi,  ses 
pièces  de  clavecin  figuraient  toujours  avec  honneur  dans  les  recueils 
manuscrits  que  les  dilettanti  colligeaient  avec  amour,  tandis  que  les 
organistes  continuaient  à  s'inspirer  de  traditions  qu'il  avait,  un  des 
premiers,  instaurées.  Enfin  ses  motets,  tant  à  la  chapelle  royale  qu'en 
toutes  les  églises  du  royaume,  tenaient  pour  longtemps  la  première 
place,  ce  pendant  que  les  messes  en  pîain-chant  musical,  qu'une  fortune 
plus  durable  encore  attendait,  se  chantaient  au  chœur  des  commu- 
nautés modestes,  à  qui  la  médiocrité  de  leurs  ressources  ou  la  rigueur 
de  leur  règle  interdisait  une  musique  plus  profane  et  plus  complexe  à  la 
fois. 

Ironie  singulière  des  destins  !  Ces  dernières  compositions  auxquelles 
il  se  peut  que  le  maître  lui-même  n'attachât  qu'assez  peu  d'importance, 
dont  les  contemporains  en  tout  cas  n'ont  guère  daigné  s'occuper,  ces 
messes  desquelles  l'édition  originale  ne  nous  est  même  point  parvenue, 
ce  sont  elles  qui  auront  jusqu'à  notre  temps  porté  la  mémoire  de  leur 
auteur.  Il  leur  aura  dû  d'échapper  en  partie  au  sort  immérité  de  ses  con- 
temporains, oubliés  et  dédaignés  des  générations  venues  après  celles 
qui   furent    les  témoins   de   leurs  triomphes.  Les  autres  œuvres  de  Du 

I.  Le  Gallois,  Lettre  à  A/'^e  Regnault  de  Sollier  touchant  la  musique,  1680. 
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Mont  pour  l'église  ou  le  concert,  celles  où  il  avait  mis  toute  sa  science 
avec  toute  son  âme,  nul  ne  les  connaît  plus  aujourd'hui  :  elles  n'ont 
point  échappé  à  l'indifférence  superbe  que  nos  contemporains  profes- 
sent pour  ce  qu'ont  écrit  les  artistes  du  xvu*"  siècle  français,  la  plus 
belle  époque  pourtant  et  la  plus  caractéristique  de  notre  génie  musical. 
Cependant,  en  tous  les  diocèses  de  France,  il  n'est  pas  d'humble 
église  de  village  qui  ne  retentisse  souvent  encore  des  accents  sincèrement 
inspirés  de  la  Messe  Royale,  dont  la  longue  popularité  n'est  pas  de  sitôt 
près  de  s'éteindre. 

Mais  si  quelque  chose  de  l'âme  du  vieil  organiste  de  Saint-Paul  vit 
encore  parmi  nous,  de  bien  étranges  légendes  se  sont  attachées  à  sa 
personne.  Plus  imaginatifs  que  fidèles,  des  chroniqueurs  sont  venus 
qui,  sans  l'excuse  de  la  foi  naïve  des  anciens  âges,  ont  exercé  à  son 
endroit  leur  trompeuse  faconde.  Fidèlement  transcrits  par  les  imita- 
teurs, ces  récits  fabuleux  ont  fait  voir  à  ceux  qu'intéresse  tant  soit  peu 
notre  histoire  musicale  une  image  singulièrement  défigurée  et  bien  éloi- 
gnée du  modèle.  En  la  notice  consacrée  par  Fétis  à  Du  Mont,  source  à 
peu  près  unique  où  puisèrent  jusqu'ici  ceux  qui  ont  écrit  sur  la  musique 
sacrée,  il  n'est  pas  un  seul  mot  qui  ne  caché  une  erreur,  et  fort  propre 
à  abuser  le  lecteur  sur  le  caractère  du  musicien,  aussi  bien  que  sur  le 
rôle  qui  fut  sien  au  cours  de  l'évolution  artistique  de  son  temps.  Dis- 
cuter ici  en  détail  les  allégations  du  trop  fameux  musicologue  serait 
inutile  et  prématuré,  puisqu'aussi  bien,  au  cours  des  notes  biographi- 
ques qui  vont  suivre^  le  partage  se  fera  sans  peine  de  ce  que  Fétis  a 
tiré  des  documents,  interprétés  le  plus  souvent  de  la  plus  fantaisiste 
façon,  et  de  ce  qu'il  a  sans  scrupule  inventé.  Par  une  chance  heureuse 
et  trop  rare,  il  subsiste  assez  de  titres  originaux,  disséminés  en  divers 
lieux,  pour  qu'il  soit  possible  à  qui  veut  s'en  donner  la  peine  de  tracer 
un  crayon  passablement  exact  du  maître  que  le  siècle  de  Louis  XIV  avait 
adopté  pour  sien.  Il  ne  faudra  pas  de  grands  efforts  pour  reconstituer  les 
différents  milieux  où  s'écoula  sa  vie  et  pour  l'y  remettre  en  sa  place  :  qu'il 
s'agisse  des  villes  étrangères  qui  virent  se  former  son  génie  ou  de  ce 
Paris  où  il  vint  d'assez  bonne  heure  exercer  son  activité  féconde.  Et  si 
nous  avons  la  curiosité  de  parcourir  avec  attention,  en  les  reportant  à 
leur  date,  les  œuvres  nombreuses  qu'il  a  laissées,  nous  arriverons  à  con- 
cevoir nettement  l'importance  de  son  rôle.  Après  cette  épreuve,  les  avis 
pourront  différer  sur  la  valeur  intrinsèque  de  ces  compositions,  comme 
sur  la  place  qu'il  convient  de  réserver  à  rauteur,à  côté  des  grands  maîtres 
de  toutes  les  écoles  ;  mais  il  n'y  aura  personne  qui  lui  veuille  contester 
cette  gloire  d'avoir  pressenti  avec  une  étonnante  justesse  la  direction 
dans  laquelle  l'art  allait  évoluer  définitivement,  aussi  bien  que  d'avoir, 
dans  tous  les  genres  où  le  siècle  devait  exceller,  frayé  la  voie  aux  com- 
positeurs qui  l'ont  immédiatement  suivi. 

Bien  loin  d'être,  comme  Tont  enseigné  complaisamment  ceux  qui  se 
plaisaient  à  lui  faire  honneur  de  cette  attitude  supposée,  le  défenseur 
irréductible  de  l'ancienne  tradition,  Du  Mont  a  fourni  le  modèle  des 
motets    qu'allaient   écrire  pendant  presque  deux  siècles  tous  les  com- 
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positeurs  français.  C'est  dans  ses  œuvres  qu'il  faut  aller  chercher  les 
premiers  essais  de  ce  nouveau  st3'le,  lequel,  très  légèrement  coloré  d'imi- 
tation italienne,  restera  à  l'église  celui  des  Lull}^,  des  La  Lande,  des 
Charpentier  et  de  tant  d'autres,  y  compris  Rameau.  Et  il  n'est  point  sur 
que  son  rôle  de  précurseur  se  soit  arrêté  à  la  porte  du  temple.  On  peut 
soupçonner  le  contraire,  quoique  la  preuve  en  soit  plus  difficile  à  faire. 
Mais  fallût-il  limiter  l'influence  de  Du  Mont  au  domaine  de  l'art  reli- 
gieux, ce  serait  assez  pour  faire  comprendre  la  place  considérable  qu'il 
tient  dans  l'histoire  de  la  musique  française  et  pour  démontrer  la  néces- 
sité qui  s'impose  de  connaître  son  œuvre  tout  au  moinsdans  l'ensemble, 
comme  de  ne  point  ignorer  les  principales  circonstances  de  sa  vie,  des- 
quelles beaucoup  l'expliquent  et  la  commentent. 


Doit-on  voir  dans  Henry  Du  Mont  le  dernier  successeur  de  cette 
lignée  de  grands  maîtres  qui,  issus  des  provinces  flamandes  ou  belges, 
s'en  vinrent,  au  cours  du  xv^  et  dans  la  première  moitié  du  xvi^  siècle, 
régénérer  la  pratique  musicale  par  leurs  exemples  et  leurs  leçons,  en 
Espagne,  en  France  et  en  Italie  ?  Son  influence,  il  est  vrai,  est  restée 
limitée  à  notre  pays  ;  mais  il  y  a  rempli  un  rôle  presque  analogue  et  il 
était  fils  d'une  terre  toute  pareille  à  celle  qui  nourrit  ces  illustres  pré- 
curseurs. Henriciis  Du  Mont,  Leodiensis,  signe-t-il  fièrement  sa  pre- 
mière œuvre,  les  Caniica  sacra  de  i652.  Si  les  vicissitudes  de  la  poli- 
tique féodale  avaient  fait  de  la  principauté  épiscopale  de  Liège,  sa 
patrie,  une  dépendance  immédiate  du  Saint-Empire,  la  race  en  était 
toujours  demeurée  apparentée  étroitement  aux  autres  populations  wal- 
lones  des  Pays-Bas.  Ce  n'était  pas  une  province  allemande.  Depuis  la 
conversion  au  protestantisme,  le  mariage  et  la  déposition  de  l'arche- 
vêque de  Cologne,  Gebhard  Truchsess  de  Waldburg  en  i583,  les 
évêques  de  Liège,  princes  de  la  maison  de  Bavière,  avaient  été,  il  est 
vrai,  mis  en  possession  de  ce  siège  archiépiscopal.  Devenus  électeurs  de 
l'Empire,  ils  furent  plus  que  jamais  des  souverains  exclusivement  alle- 
mands, résidant  presque  en  tout  temps  hors  de  la  principauté  et  ne 
songeant  guère  à  leurs  sujets  liégeois  que  pour  dompter  leurs  rebellions 
toujours  renaissantes.  Mais  par  là  même  l'influence  de  cette  domina- 
tion étrangère  demeura  nulle.  Ni  la  culture  germanique,  ni  la  langue 
d'outre-Rhin  ne  s'implantèrent  jamais  sur  les  bords  de  la  Meuse,  «  On 
y  parle  encore  communément  françois,  mais  antique  et  grossier  »,  témoi- 
gne en  1646  Claude  Joly,  chanoine  de  Notre-Dame  de  Paris,  qui  accom- 
pagnait alors  à  Munster  le  duc  de  Longueville,  premier  plénipotentiaire 
du  roi  de  France  pour  les  traités  de  la  paix  générale  ' . 

I .  Voyage  et  description  de  toutes  les  villes  de  Munster  en  Westphalie,  Hollande^ 
Osnabruch,  Cologne  et  autres  lieux  des  Pays-Bas,  par  Monsieur  Joly,  chanoine  de 
Nostre-Danie,  2"  édit.  (1672). 
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Bien  que  sa  famille  apparaisse  fixée  à  Liège  depuis  une  date  fort  an- 
cienne, Du  Mont  n'était  point  né  dans  la  ville  même.  Titon  du  Tillet 
[Pariiasse  fraiiçois)  le  disait  seulement  originaire  du  diocèse  de  Liège, 
renseignement  qu'il  avait  tiré  de  l'épitaphe  du  compositeur,  laquelle 
existait  encore  de  son  temps  en  Téglise  Saint-Paul  ;  et  comme  on  y  lisait 
en  outre  que  Du  Mont  était  mort  en  1684,  à  Tàge  de  74  ans,  il  en  tirait 
naturellement  cette  conclusion  qu'il  fallait  reporter  sa  naissance  à  l'an- 
née 1610. 

On  s'est  longtemps  contenté  de  ces  indications  un  peu  vagues. 
La  date  semble  suffisamment  exacte  :  d'ailleurs,  les  registres  des  parois- 
ses rurales  ne  remontant  point,  dans  le  pays  de  Liège,  au  delà  de  1616 
au  plus  tôt,  il  n'}^  a  guère  d'apparence  qu'on  la  puisse  jamais  préciser 
davantage.  Mais  nous  sommes  aujourd'hui  mieux  renseignés  en  ce  qui 
regarde  le  lieu  d'origine  du  compositeur.  M.  L.  Terry,  qui  a  corrigé  le 
premier  quelques-unes  des  plus  saillantes  erreurs  de  Fétis  et  éclairci 
en  outre  certains  points  intéressants,  indique  la  petite  ville  de  Villers- 
l'Évêque,  à  une  douzaine  de  kilomètres  de  Liège*;  et  ce  renseignement, 
qu'il  n'appu^^ait  d'aucune  indication  de  sources,  s'est  trouvé  authenti- 
quement  confirmé  par  ailleurs.  Un  manuscrit  de  Maestricht,  qui  contient 
l'ordre  de  succession  des  chanoines  de  Saint-Servais,  manuscrit  rédigé 
au  xvuF  siècle  par  les  chanoines  A.-L.-J.  Brandtz  et  Pluymaeckers 
d'après  les  anciens  procès-verbaux  du  chapitre, rend  en  effet  le  même  témoi- 
gnage. Il  nous  apprend  en  outre  indirectement  que  ce  nom  de  Du  Mont 
que  le  maître  de  chapelle  de  Louis  XIV  devait  rendre  célèbre,  n'était 
point  originairement  le  sien.  Voici  ce  texte  :  «  Henricus  Du  Mont^  Jilius 
Henrici  de  Thier,  ex  Villers-rEvêque^  et  Eliiabethœ  Orbaen  de  Falq/s, 
Jiliœ  HejiJ^ici  Oi^baen  de  Faloys^  et  Mariœ  Thiri,filn...  (ici  sont  omis 
sans  doute  le  nom  des  parents  de  Henri  de  Thier),  factiis  canoniciis  per 
resignaiioiiem  23  martii  i6j6  ;  factus  organista  in  S.  Patdi  Parisiis 
1640  ;  abbas  de  Sillf,  magister  musices  regiœ^  habitans  in  platea  S.  An- 
tonii  Parisiis  e  regione  aulœ  de  Sully ^  iibi  obiit  8  maij  1684.  Testatiis 
est  3  novembris  16 83.  Recepit  capitidum  pro  eiiis  anniversario  .27  mai] 
1684  Jlorenos  800^.  » 


1.  Biographie  nationale  publiée  par  l'Acadéinie  Royale  des  sciences,  des  lettres  et 
des  beaux-arts  de  Belgique.  Bruxelles,  i8y8.  (Tome  VI,  col.  295.) 

2.  Archives  de  l'Etat  'dans  la  province  de  Limbourg,  à  Maestricht.  —  f"  220  v° 
du  ms.  —  Si  les  noms  des  parents  du  père  et  de  la  mère  de  Du  Mont  se  trouvent 
indiqués  ici,  c'est  que,  pour  obtenir  un  canonicat  au  chapitre  de  Saint-Servais,  il 
fallait  faire  preuve  de  naissance  libre  et  légitime,  et  s'établir  issu  de  parents  et  aïeux 
catholiques. 

Tous  les  renseignements  relatifs  à  ces  premières  années  de  Henry  Du  Mont  avant 
son  départ  pour  la  France,  m'ont  été  fournis  par  M.  A.-J.-A.  Flament,  archiviste  de 
l'Etat  dans  la  province  de  Limbourg,  à  Maestricht,  qui  a  bien  voulu,  avec  une  com- 
plaisance infatigable,  me  faire  profiter  de  sa  parfaite  connaissance  du  dépôt  dont  il 
a  la  garde.  La  première  partie  de  ce  travail  lui  doit  infiniment,  et  c'est  un  devoir  de 
reconnaître  combien  je  suis  redevable  à  ses  bons  offices,  ainsi  qu'à  ceux  de  l'archi- 
viste adjoint,  M.  le  D"^  Doppler.  M.  le  chevalier  Léon  de  Thier,  de  Liège,  m'a  aussi 
transmis  plusieurs  indications  intéressantes  concernant  la  famille  à  laquelle  se  ratta- 
che vraisemblablement  le  musicien  liégeois. 
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Cette  pièce  curieuse  prouve  donc  que  le  nom  sous  lequel  l'artiste  se 
fit  connaître  plus  tard  n'était  pas  celui  qu'il  avait  porté  tout  d'abord.  Si 
son  père  n'a  jamais  été  dénommé  autrement  que  Henry  de  Thier, 
Henry  et  Lambert,  ses  deux  fils,  sont  désignés  de  la  même  façon  dans 
les  premiers  actes  qui  les  concernent  ;  on  les  voit  prendre  plus  tard  l'un 
ou  l'autre  nom  indifféremment,  jusqu'à  ce  qu'enfin  Du  Mont  arrive  à 
supplanter  entièrement  de  Thièr.  Quant  à  la  cause  de  ce  changement 
d'état  civil,  on  est  libre  de  supposer,  si  l'on  veut,  que  par  adoption  ou 
autrement  les  deux  enfants  héritèrent  du  nom  de  quelque  Du  Mont, 
dont  la  famille,  peut-être,  aurait  été  parente  ou  alliée  de  la  leur.  Cela 
se  peut,  puisque  toutes  deux  existaient  et  existent  encore,  fort  ancien- 
nes et  fort  nombreuses,  si  bien  qu'il  n'est  pas  facile  d'en  distinguer  les 
diverses  branches.  Mais  nous  ne  savons  rien  de  précis  a  cet  égard,  dans 
ri2;norance  où  nous  sommes  de  ces  événements  intimes. 

Pour  ce  qui  est  de  l'origine  des  de  Thier,  leurs  véritables  ancêtres,  il 
est  une  tradition,  rapportée  par  l'héraldiste  J.-G.  Lefort  ',  d'après 
laquelle  un  certain  Eustache,  seigneur  de  Wayz  en  Brabant,  lequel  avait 
pris  la  croix  sous  Godefroid  de  Bouillon,  aurait  pénétré  le  premier  dans 
les  murs  de  Tyr,  assiégée  par  l'armée  chrétienne.  Il  aurait  été  fait  gou- 
verneur de  la  ville,  et  pour  commémorer  ce  fait  d'armes,  Robert,  son  fils, 
aurait  donné  à  son  château  de  Brabant  le  nom  de  Tyr  ou  Thyr,  cor- 
rompu tant  soit  peu  par  la  suite.  Il  serait  devenu  par  là,  dès  Tan  1200, 
le  chef  de  la  famille  de  Thier. 

Je  ne  voudrais  pas  affirmer  que  notre  musicien  descendît  en  droite 
ligne  du  compagnon  d'armes  de  Godefroid  de  Bouillon,  car  il  est  dou- 
teux que  les  nombreuses  branches  des  de  Thier  puissent  toutes  se  récla- 
mer d'une  même  origine,  et  aussi  noble  et  antique  que  celle-là.  De  Thier 
est  bien  visiblement  un  nom  de  lieu.  Mais  plusieurs  bourgs  ou  villages 
de  la  province  de  Liège  portent  encore  cette  appellation,  sans  l'expli- 
quer d'ailleurs  d'une  aussi  glorieuse  façon  que  les  seigneurs  de  Wayz  en 
Brabant.  Il  se  peut  donc  qu'Henry  Du  Mont  —  ou  de  Thier,  comme 
on  le  voudra  — n'ait  point  compté  de  chevaliers  croisés  parmi  ses  ascen- 
dants. D'autant  que  la  plupart  de  ceux  de  ce  nom  que  l'on  trouve  fixés 
à  Liège,  à  partir  de  la  fin  du  xv*^  siècle,  occupent  des  situations  plus 
modestes.  Chirurgiens,  greffiers  des  merciers,  procureurs,  religieux, 
hommes  d'église,  gens  d'épée  quelquefois,  les  Guillaume,  les  Art,  les 
Jean,  les  Adam  de  Thier  semblent  avoir  appartenu  à  cette  forte  bour- 
geoisie liégeoise,  remuante  et  batailleuse,  toujours  prête  à  défendre  les 
armes  à  la  main  ses  droits  et  privilèges  contre  les  entreprises  des  princes- 
évêques.  Et  précisément,  entre   toutes  les  périodes  de  l'histoire  de  la 


I.  Jean-Gilles  Lefort,  né  dans  la  seconde  moitié  du  xviie  siècle  et  mort  en  1718  ; 
héraut  d'armes  du  pays  de  Liège,  duché  de  Bouillon  et  comté  de  Loos,  par  octroi  de 
Maximilien-Henri  de  Bavière,  en  1682;  nommé  six  ans  plus  tard  héraut  d'armes 
impérial  du  district  du  Bas-Rhin  par  l'empereur  Léopokl;  a  laissé  plusieurs  recueils 
considérables  de  documents  généalogiques  sur  les  familles  nobles  et  bourgeoises  du 
pays  liégeois.  Ces  documents,  d'une  exactitude  remarquable,  sont  encore  aujour- 
d'hui conservés  à  Liège,  aux  Archives  de  l'État. 
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cité,  les  premières  années  du  xvii®  siècle  devaient  être  celles  où  ces  vertus 
civiques  et  ces  qualités  guerrières  allaient  avoir  le  plus  à  s'exercer. 

Les  annales  de  Liège  n'enregistrent  aucun  règne  plus  désastreux  ni 
plus  désolé  par  les  luttes  civiles  et  les  calamités  extérieures  que  celui  de 
Ferdinand  de  Bavière,  élu  prince-évêque  le  12  mars  16 12,  deux  ans 
après  la  naissance  de  Du  Mont. Singulière  figure  et  vraiment  peu  apo- 
stolique que  celle  de  ce  prélat  !  Quatrième  fils  de  Guillaume  V,  duc  de 
Bavière  et  comte  palatin  du  Rhin,  mis  en  possession  dès  l'enfance  des 
plus  hautes  dignités  ecclésiastiques,  d'abord  grand  prévôt  de  Cologne, 
de  Strasbourg  et  de  Berchtolsj^aden,  nommé  en  iBgB,  à  dix-sept  ans, 
coadjuteur  de  l'archevêque  électeur  de  Cologne  son  oncle,  ensuite  coad- 
Juteur  du  même  à  Liège  en  1601,  puis  à  Munster,  à  Hildesheim  et  à 
Paderborn,  abbé  de  Stavelot  en  161 2,  il  se  trouve  la  même  année  titu- 
laire de  cinq  évêchés,  et  quand  il  meurt  subitement  en  i65o,  il  n'a  pas 
encore  trouvé  le  temps  de  recevoir  la  prêtrise.  Au  milieu  des  épouvan- 
tables ruines  entassées  par  la  guerre  de  Trente  ans  qu'il  vit  com- 
mencer et  finir,  il  demeure  entièrement  dévoué  à  la  politique  de  la 
maison  d'Autriche.  Allemand,  aristocrate  de  naissance  et  d'éducation, 
il  n'a  jamais  essayé  de  garder  quelques  égards  pour  les  antiques 
libertés  d'un  peuple  qu'il  ne  voulait  pas  même  connaître.  C'est  par  cor- 
respondance qu'il  gouverne,  d'après  les  rapports  de  son  conseil  privé. 
Ses  visites  à  Liège  sont  rares.  Tandis  que,  allumées  par  des  mesures 
maladroites  et  tyranniques,  les  luttes  civiles,  acharnées  et  sanglantes, 
redoublent  de  tous  côtés  entre  ses  partisans  et  les  défenseurs  des  droits 
reconnus  de  la  cité,  lui  ne  s'occupe  que  de  solliciter  de  l'empereur  Ma- 
thias  ou  de  Ferdinand  II  les  rescrits  impériaux  qui  lui  semblent  néces- 
saires pour  légitimer  les  nouvelles  usurpations  qu'il  médite  encore. 

Cependant  les  troupes  espagnoles,  allemandes  ou  hollandaises  traver- 
sent sans  cesse  les  campagnes,  affamées  et  dévastées  par  les  brigan- 
dages des  gens  de  guerre.  La  misère  devient  affreuse.  En  1624,  le  clergé 
doit  faire  au  peuple  des  distributions  de  vivres,  en  engageant  nobles  et 
riches  à  suivre  cet  exemple.  Dans  ce  pays  ruiné,  les  habitants  n'ont  plus 
rien  à  espérer.  Ils  écoutent  facilement  les  propositions  des  recruteurs 
qui  viennent  y  lever  des  troupes;  les  armées  de  la  Ligue  catholique 
trouveront  là  leurs  plus  braves  recrues.  Les  émissairesde  Wallenstem 
le  sillonnent  :  ils  lèvent  un  jour  pour  son  compte  6000  volontaires  wal- 
lons.et  il  faut  même  que  les  États  leur  payent  une  lourde  contribution 
pour  obtenir  que  ces  mercenaires  aillent  prendre  leurs  quartiers  au 
delà  des  frontières.  En  vain  le  chapitre  de  Saint-Lambert  décrète  des 
prières  publiques,  en  1629,  pour  détourner  les  calamités  qui  fondent 
sans  relâche  sur  cette  malheureuse  population  :  la  même  année,  les 
soldats  de  Tilly  viennent  hiverner  dans  les  cantons  de  la  Hesbaye  et 
du  Condroz,  qu'ils  mettent  à  feu  et  à  sang. 

Sans  doute,  en  ces  temps  de  malheurs,  bien  des  habitants  de  la  riche 
cité  cherchèrent  à  échapper  par  l'exil  au  triste  sort  de  leurs  concitoyens. 
Les  discordes  civiles,  les  haines  de  parti  durent  aussi  contribuer  au 
même  résultat.  Est-ce  Tune  ou  l'autre  de  ces  causes  qui  déterminèrent  la 
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famille  de  Henry  Du  Mont  à  quitter  Liège  pour  aller  se  fixer  à  Maes- 
tricht,  où  le  futur  compositeur  allait  passer  ses  années  de  jeunesse  ? 
C'est  ce  que  nous  ignorons  K  Toujours  est-il  que  cet  établissement 
paraît  avoir  été  à  peu  près  définitif,  puisque  tout  au  moins  Henry  et 
Lambert  son  frère  allaient  y  demeurer,  celui-ci  jusqu'à  sa  mort,  le  pre- 
mier jusqu'à  son  départ  pour  la  France.  D'ailleurs  ce  n'était  point  une 
terre  étrangère  pour  des  Liégeois.  «  Maestricht  est  une  ville  assise  sur 
le  bord  de  la  Meuse  du  costé  du  Brabantet  dépend  de  la  dit€  duché,  dit 
le  Prince  d'Orange  en  ses  Mémoires  ;...  elle  a  esté  sous  la  puissance  du 
Roy  d'Espagne  depuis  que  le  Duc  de  Parme  la  prit  par  assaut  sur  les 
Estats  généraux  après  un  siège  de  neuf  mois,  a  toujours  esté  régie  par 
un  magistrat  mi-parti  du  duc  de  Brabant  et  de  l'evesque  de  Liège  qui 
s'eslit  tous  les  ans  par  des  députez  de  la  part  de  ces  deux  Princes  '\  » 
Dans  cette  possession  ab  indiviso  des  deux  souverains,  les  habitants  nés 
d'une  mère  brabançonne  étaient  réputés  sujets  du  duc,  tandis  que  les 
fils  d'une  Liégeoise  relevaient  du  prince-évêque.  Les  De  Thier  ne  s'ex- 
patriaient donc  pas  tout  à  fait  en  venant  y  habiter,  mais  ils  pouvaient 
espérery  trouver  un  séjour  plus  paisible  qu'en  la  ville  épiscopale.  Car  si 
les  campagnes  du  Limbourg  avaient  aussi  passablement  à  souffrir  du 
passage  des  armées,  la  ville,  très  forte,  était  du  moins  à  l'abri  :  «  La  for- 
tification y  est  à  l'antique  ;  à  sçavoir,  un  rempart  fort  large  et  fort  eslevé 
revestu  d'une  belle  muraille,  un  fossé  fort  profond  et  la  plus  part  sec, 
en  plusieurs  lieux  de  cinquante  pieds  de  profondeur^.  »  Des  troupes 
espagnoles  y  tenaient  garnison  et  depuis  le  sac  de  1089  par  les  troupes 
d'Alexandre  Farnèse,  la  cité  n'avait  plus  connu  les  horreurs  de  la 
guerre  étrangère  ni  civile. 

C'est  là  que  devait  grandir  le  jeune  Du  Mont  et  qu'il  s'allait  former 
dans  son  art.  En  cette  place  «  bien  peuplée  et  de  quanti  té  de  gens  d'église, 
y  aïant  des  couvents  presque  de  tous  les  ordres  »,  il  pouvait  trouver  des 
maîtres,    musiciens    de   médiocre   renommée  sans  doute  hors  de    leur 


I.  Nous  ne  savons  point  naturellement  à  quelle  date  placer  ce  changement  de  rési- 
dence, puisque  rien  ne  nous  est  connu  de  précis  sur  les  parents  de  notre  musicien. 
Le  nom  du  père  de  Henri  I  de  Thier  n'est  pas  cité  dans  l'acte  plus  haut  mentionné. 
C'est  dommage  :  car  il  se  pourrait  (conjecture  qui  serait  assez  séduisante)  qu'il  des- 
cendît d'un  certain  Adam  de  Thier,  mort  en  1 568  de  tragique  façon.  Cet  Adam  de  Thier 
servait  dans  les  troupes  du  prince  d'Orange  alors  en  lutte  contre  les  forces  du  duc 
d'Albe. Comme  l'armée  passait  non  loin  de  Liège,  il  fut  chargé  parle  prince  de  remet- 
tre une  lettre  au  magistrat  de  Liège  et  séjourna  à  ce  propos  quelques  jours  dans  sa 
tamille fixée  dans  la  ville.  Plus  tard, dans  sa  retraite  vers  l'Allemagne, le  princed'Orange 
passa  une  seconde  fois  en  vue  de  la  place  où  Adam  de  Thier  se  risqua  de  nouveau.  Dé- 
couvert et  inculpé  d'espionnage,  il  fut  arrêté,  condamné  à  mort  et  pendu  le  23  novem- 
bre i568,  encore  qu'il  alléguât  pour  sa  défense  que  le  seul  désir  de  revoir  sa  famille, 
sa  femme  et  ses  enfants  l'avait  poussé  dans  la  ville. 

On  ne  donne  point  le  nom  de  ces  enfants.  Si  le  père  de  Du  Mont  en  eût  été  un,  on 
comprendrait  que  le  souvenir  de  ce  fâcheux  événement  ait  pu  influer  plus  tard  sur 
ses  opinions  et  sa  conduite. 

Mais  tout  cela  demeure  bien  hypothétique  encore. 

1.  Mémoires  de  Frédéric  Henri  de  Nassau,  prince  d'Orange...  Amsterdam  (lySS), 
p.  i 38. 

3.  Jbid. 
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résidence,  mais  de  talent  réel  pourtant  et  d'un  mérite  assez  grand  pour 
avoir  su  développer  merveilleusement  ses  dispositions.  Enfant  de  choeur 
delà  collégiale  de  Notre-Dame^,  ainsi  que  son  frère  Lambert,  il  est 
resté  près  de  dix-sept  ans  au  service  de  cette  église,  soit  comme  chan- 
teur de  la  maîtrise,  soit  en  qualité  d'organiste.  C'est  le  14  Juin  1 62 1  que 
son  père  Henry  de  Thier  s'engage  pour  lui,  en  fournissant  caution  à 
l'œuvre  sous  des  conditions  qui  ne  nous  ont  pas  été  conservées.  Les 
actes  du  chapitre  en  font  foi:  «  Eodem  die...  Henricus  de  Thier,  parens 
alterius  choraulis  noviter  assumpti  Henrici,  cavit  similiter  pro  eodem, 
sub  obligatione  "...  » 

Quant  à  son  frère  Lambert,  un  peu  plus  jeune  sans  doute,  il  dut  être 
admis  presque  en  même  temps  ;  mais  on  ne  trouve  son  nom  que  deux 
ans  plus  tard,  le  i3  juin  1623,  avec  celui  de  son  aîné,  dans  l'état  de  la 
répartition  des  émoluments  des  enfants.  «  Domini  annuerunt  duobus 
fratribus  choraulibus  Henrico  et  Lamberto  de  Thier,  seniori,  octodecim 
et  Juniori,  duodecim  vasa  loco  stipendii  pro  anno  futuro,  » 

D'après  un  second  état  un  peu  postérieur,  il  y  avait  alors  à  la  maîtrise 
huit  jeunes  chanteurs  qui  recevaient  tous  un  traitement  en  nature  :  un 
certain  nombre  de  boisseaux  de  h\é{pasa),  qui  dans  la  pratique  se  con- 
vertissaient probablement  en  argent.  Nous  ignorons  d'ailleurs  ce  que 
représentaient  exactement  les  mesures  employées  et  ce  qu'elles  pou- 
vaient valoir  en  numéraire  ^;  tout  comme  les  conditions  d'existence  des 
enfants  dans  cette  psallette,  laquelle  ne  semble  pas  avoir  été  organisée  de 
la  même  sorte  que  celles  des  églises  de  France.  Sans  doute  le  revenu 
d'une  ou  de  plusieurs  prébendes  du  chapitre  était-il  affecté  à  leur  entre- 
tien, ce  revenu  étant  partagé  d'après  des  proportions  qui  variaient  avec 
le  mérite  des  bénéficiaires. 

Henr}/'  et  Lambert  paraissent  avoir  été  d*excellents  sujets.  Chaque 
année  le  chapitre  leur  marque  sa  satisfaction  en  leur  allouant  un  stipen- 
dium  plus  fort.  Pour  1626,  Henry  obtient  un  modiiis,  ce  qui  semble 
le  maximum,  et  quelque  temps  plus  tard,  son  frère,  qui  ne  touchait 
jusqu'alors. que  trois  maldera^est  semblablement  augmenté  :  «...Domini 
auxerunt  sallarium  sive  stipendium  duorum  fratrum  Henrici  et 
Lamberti  aMonte  uno'maldero,  sic  ut  uterque  habebit  unum  modium 
siliginis  *.  » 

Le  nom  de  Du  Monta  pris  cette  fois  la  place  de  celui  de  Thier  et  nous 
l'aurions  pu  déjà  rencontrer  dans  les  mêmes  actes  du  chapitre  dès  l'année 
1624.  Mais  tous  les  deux  devaient  être  également  en  usage.  C'est  ainsi 
qu'au  mois  d'août  1626  un  chanoine,  Messire  Anthoine  Gracht,  annon- 

1.  C'est  par  erreur  que  M.  Terry  {loc.  cit.)  prétend  qu'il  fut  enfant  de  chœur  à 
Saint-Servais.  Les  registres,  encore  très  complets,  de  cette  collégiale  ne  renferment 
rien  à  son  sujet,  tandis  qu'il  est  mentionné  maintes  fois  dans  ceux    de    Notre-Dame. 

2.  Acta  Capituli  ecclesice  collegialis  Beatœ  Virginis  Traiecti  ad  Mosam 
i6i5-i62g.  (Archives  de  l'Etat  dans'la  province  de  Limbourg.) 

3.  Six  vasa  équivalent  à  un  malderum,  quatre    maldera  font  un   modius. 

4.  «  Vigesima  tertia  mensis  junii  1626,  durante  Capitulo  generali  in  vigilia 
S*Moannis  Baptistse...  »  Acta  Capituli  ecclesice  collegialis  Beatœ  Mariœ  Virginis 
Traiecti  ad  Mosam  1 6 1 5-!  62g, 
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çant  à  l'assemblée  qu'il  y  a  dans  sa  juridiction  une  prébende  mineure 
vacante,  sous  le  titre  de  Saint-Nicolas,  laquelle  est  de  celles  réservées  aux 
musiciens  de  l'église,  présente  à  leurs  suffrages  pour  la  remplir  «  Henri 
deThier  autrement  dit  Du  Mont  »,  qu'il  assure  être  habile  et  capable  '. 
D'après  la  date  assignée  à  sa  naissance,  laquelle  doit  être  exacte  ou  peu 
s'en  faut,  Du  Mont  aurait  donc  été  âgé  de  seize  à  dix-sept  ans  lorsque, 
mis  en  possession  de  cette  prébende,  il  devenait  clerc  minoré  de  Notre- 
Dame.  On  jugeait  probablement  son  éducation  musicale  à  peu  près 
achevée  :  aussi  aimerions-nous  à  connaître  autrement  que  par  leurs 
noms  ceux  qui  avaient  été  ses  maîtres.  Il  paraît  qu'un  certain  Joannes 
Sancinus  était  maître  de  musique  lors  de  l'arrivée  du  jeune  de  Thier  à  la 
maîtrise.  Il  démissionnait  le  i^'' août  1624  et  se  trouvait  remplacé  par 
Nicolas  Haccart,  sur  qui  nous  ne  sommes  pas  mieux  renseignés  ^  On 
cite  bien  plus  tard  un  musicien  célèbre  dans  les  Pays-Bas,  Charles 
Hacquart,  compositeur  et  virtuose  sur  la  viole,  qui  vécut  à  Amsterdam  et 
à  la  Haye  et  que  certains  font  naître  à  Huy ,  vers  1 640.  Huy  n'est  pas  bien 
loin  de  Maestricht  :  il  se  pourrait  donc  que  Nicolas  Haccart  ait  été  le 
père  ou  du  moins  le  parent  du  «  grand  maistre  de  musique  »  dont 
C.  Hu3^gens  faisait  l'éloge  dans  une  lettre  au  prince  Maurice  du  2  octo- 
bre 1679  -\  Supposons  en  ce  cas  que  le  siiccentor  de  Maestricht  excellât, 


1.  [Ibid.)  «  Décima  nona  mensis  augusti  1626  in  Capitule  ordinario  specialiter 
indicto. —  \_Prcebenda  minor.]  —  Dominus  AnthoniusGracht  uti  turnarius,  asserensin 
suo  turno  vacasse  et  vacare  prsebendam  minorem  Sanctœ  Annœ,  sub  titulo  Sancti 
Nicolai,  per  Jiberam  repositionem  loannis  Mares,  ultimi  eiusdem  possessoris,  prœ- 
sentavit  ad  eamdem  prsebendam,  quse  musicalis  existit  tanquam  habilem  et  idoneuni 
Henricum  deThier  sive  a  Monte,  petens  eumdem  ad  eamdem  prasbendam  admitti 
et  institui,  juribus  juramento  -et  Jure  cuiuslibet  salvis.   » 

En  1627,  Lambert  est  encore  appelé  Lambert  de  Thier  dans  un  état:  Sallarhnn 
dioraulium:  «  Lunte  décima  quarta  junii  1627...  —  Domini  ordinarunt  sallaria 
choraulium  pro  futuro  anno  :  Lambertus  de  Thier,  XXIIIl  vasa  ;  Arnoldus  de 
Ginck,  XVIII V.  ;  Paius  de  Waer,  X  v.;  Andréas  Caris,  X  v.  ;  Aegidius  Pamel,  X  v.  ; 
Ghisbertus  Pamel,  X  v.  ;  Nicolaus  Albert,  Xv.  ;  Jacob  Randaxhe,  XXIIIl  v.  » 
{Ibid.) 

2.  Du  Mont  put  profiter  également  des  conseils  de  musiciens  appartenant  à  d'au- 
tres églises,  à  Saint-Servais  par  exemple;  mais  nous  ne  les  connaissons  pas  davantage. 
Le  maître  de  musique  de  Samt-Servais  était  en  ce  temps  un  certain  Jean  Cousin  alias 
Pirotz, qui  vers  162 1  remplaçait  Antoine  Wynantz  mort  l'année  précédente.  Ce  Cousin 
devait  être  fort  jeune  alors,  si  c'est  lui  du  moins  le  Jean  Renier  Cousin,  chapelain  et 
maître  de  musique,  qui  prête  serment  en  1676  devant  le  chapitre  de  Saint-Servais 
par  procuration  de  Du  Mont,  admis  comme  chanoine  et  absent  de  la  ville.  Nous  ne 
savons  rien  de  cet  artiste,  non  plus  que  des  organistes  de  Saint-Servais  :  Robert 
Kerckhoven,  nommé  le  23  octobre  1621,  et  Guillaume  Maresse,  qui  lui  succède  vers 
1628. 

3.  ...  «  J'allois  oublier  la  promesse  que  j'ay  esté  pressé  de  faire  au  S""  Hacquart, 
qui  est  ce  grand  maistre  de  musique  duquel  Vostre  Altesse  se  souviendra  d'avoir  en- 
tendu un  jour  le  beau  concert  dans  sa  sale.  Il  y  a  quelques  mois  qu'il  est  venu  hors 
d'Amsterdam  planter  sa  famille  à  la  Haye,  oïli  souhaittant  de  pouvoir  entretenir  les 
amateurs  du  beau  monde  de  ses  compositions  qui  sont  excellentes  et  se  trouvant 
pour  cela  trop  logé  à  l'estroit,  la  question  est,  si  V.  A.  pourroit  agréer  qu'un 
jour  de  la  sepmaine  il  pust  faire  cest  exercice  dans  sa  dite  sale  où  je  pense  que 
sont  encore  les  orgues,  mais  qui  par  faute  d'usage  doibvent  dépérir.  Il  se  chargeroit 
de  les  remettre  en  estât...  J)  {Correspondance  et  Œuvres  musicales  de  Constantin 
Hiiygens.) 
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lui  aussi,  sur  la  viole,  et  que  ce  soit  à  lui  que  Du  Mont  ait  été  redevable 
de  son  talent  sur  cet  instrument.  Mais  ce  sont  là  des  hypothèses,  et 
rien  de  plus. 

Pour  ne  plus  compter  sur  les  registres  de  la  maîtrise,  le  jeune  pré- 
bende n'en  tenait  pas  moins  sa  place  au  chœur,  soit  qu'il  y  fît  toujours 
sa  partie  comme  chanteur,  soit  qu'il  y  touchât  l'orgue.  Cet  instrument 
jouait  dans  les  églises  de  la  ville  un  rôle  bien  plus  important  que  dans 
nos  cathédrales  françaises  du  même  temps';  car  outre  les  pièces  qu'il 
exécutait  en  solo,  alternant  avec  les  voix,  l'organiste  avait  encore  jour- 
nellement à  accompagner  les  chanteurs  dans  les  motets  à  basse  conti- 
nue, lesquels,  dans  toute  l'Allemagne  et  les  Pays-Bas^  avaient  déjà, 
comme  en  Italie,  presque  entièrement  remplacé  les  œuvres  polypho- 
niques du  siècle  précédent.  Aussi  toutes  les  églises  d'une  certaine  im- 
portance possédaient-elles  plusieurs  orgues  et  plusieurs  organistes.  A 
Notre-Dame,  il  y  avait  à  l'usage  des  chanoines  une  régale  dans  le 
chœur,  plus  un  orgue,  aussi  dans  le  chœur,  et  un  autre  au  jubé  ^ 
Sans  avoir  pour  cela  immédiatement  remplacé  Henry  Pamel,  l'or- 
ganiste alors  en  fonctions,  il  est  assez  probable  que  Du  Mont  ait 
eu  maintes    fois  à    jouer  l'un  ou  l'autre   de    ces    instruments. 

Quoiqu'il  en  soit,  on  voit  paraître  son  nom  avec  la  qualité  d'organiste 
dans  un  acte  capitulaire  du  3o  janvier  i63o,  par  lequel  le  Chapitre  lui 
accorde  un  congé  jusqu'à  la  fête  de  l'Annonciation  de  la  Vierge,  «  ut 
inte7~ea  addiscat  arcana  organorum  »,  dit  le  texte.  Les  bons  chanoines 
de  Maestricht-n'avaient  pas  la  vanité  de  croire  qu'ils  possédassent  les  ar- 
tistes les  plus  accomplis, et  ils  confessaient  volontiers  qu'il  y  en  avait  hors 
de  chez  eux  de  plus  capables.  Pour  faciliter  au  jeune  artiste  ce  voyage 
d'études,  ils  stipulèrent  qu'il  jouirait  pendant  ce  temps  de  son  salaire 
accoutumé  et  de  tous  les  avantages  de  sa  place  :  on  lui  octroyait  en  plus 
pour  ses  frais  de  route  un  léger  subside,  «  duos  pattacones  ex  registro 
hospitalium  »,  c'est-à-dire  à  peu  près  huit  francs  de  notre  monnaie  ^ 

Même  en  tenant  compte  de  la  valeur  de  l'argent  à  cette  époque,  cette 
modeste  allocation  ne  permettait  pas  d'entreprendre  un  bien  lointain 
voyage,  d'autantplus  que  deux  mois  de  congé  n'eussent  plus  alors  suffi. 
Où  aller  d'ailleurs?  Les  routes  de  terre  étaient  rien  moins  que  sûres;  pour 
gagner  Aix-la-Chapelle  ou  Cologne,  on  risquait  à  chaque  pas  de  rencon- 
trer quelque  parti  de  soldats  en  maraude  auxquels  l'équipage  d'un  petit 
abbé  n'eût  pas  inspiré  grand  respect.  Le  seul  chemin  librement  ouvert, 
c'était  la  Meuse  qu'il  était  facile  de  remonter  jusqu'à  Liège  ou  à  Namur. 

1.  Le  i8  septembre  i636,  le  chapitre  fait  venir  de  Liège  un  facteur  «  pro  repara- 
tione  organi  et  positivi  »,  et  le  6  mai  suivant  on  ordonnance  le  paiement  des 
dépenses  faites  par  lui  durant  son  séjour,»  temporequoorganum  et  regale  reparavit.» 
—  Acta  Capituli  ecclesiœ  collegialis  Beatce  Mariœ  Virginis  Traiecti  ad  Mosam, 
1630-1646.  (Archives  de  l'Etat  dans  le  Limbourg.) 

2,  «  Trigesima  mensis  lanuarij  i63oin  capitulo  ordinario. — \_Organista'].  —  Do- 
mini  annuerunt  Henrico  a  Monte  absentiam  usque  ad  festum  Annuntiationis  Beatas 
Marise  Virginis  ut  interea  addiscat  arcana  organorum,  et  gaudebit  interea  suo  con- 
sueto  sallario  et  omnibus  praesentiis  insuper  duos  pattacones  ex  registro  hospitalium 
pro  viatico.  »  [Ibid.) 
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Pour  un  Jeune  musicien  avide  de  s'instruire  et  qui  n'avait  pas  encore 
quitté  son  église,  la  capitale  des  princes-évèques  offrait  d'ailleurs  des 
ressources  précieuses.  Bon  nombre  d'hommes  habiles  et  de  savants  com- 
positeurs y  vivaient  alors.  Léonard  de  Hodimont,  maître  de  chapelle  de 
la  cathédrale  Saint-Lambert  ;  Lambert  Coelen,  Henri  de  Remouchamps, 
musiciens  au  service  de  la  même  église  ;  Jean  Dromal,  maître  de  musique 
de  la  collégiale  de  Sainte-Croix  ;  Gilles  Heyne,  intendant  de  la  musique 
de  Ferdinand  de  Bavière  :  tous  artistes  dont  la  renommée,  pour  n'avoir 
guère  franchi  les  frontières  des  Pays-Bas,  n'en  était  pas  moins  grande 
dans  le  pays.  Claude  Joly,  qui  traversait  Liège  quelques  années  plus 
tard  à  la  suite  du  duc  de  Longueville,  n'apprécia  pas  beaucoup,  à  vrai 
dire,  la  musique  qu'on  lui  fit  entendre  :  guère  mieux  que  la  cuisine  qu'on 
lui  servit.  Pendant  le  souper  offert  par  la  ville  au  duc  et  à  la  duchesse, 
souper,  observe-t-il,  composé  «  de  quantité  de  belles  et  bonnes  viandes 
et  de  confitures  dorées,  mais  le  tout  si  mal  assaisoné  à  nostre  goust 
qu'on  n'en  pouvoit  manger  »,  il  y  eut  grande  musique  de  voix  et  d'in- 
struments, c(  dont  l'une  avoit  bon  besoin  de  l'autre,  car  les  voix  ne 
valoient  pas  grand  chose  ;  mais  enfin  ils  firent  tout  ce  qu'ils  purent 
pour  tesmoigner  leur  joie  et  bonne  volonté  '...  »  Boutade  de  voyageur 
peu  indulgent,  et  dont  ni  l'estomac  ni  les  oreilles  n'ont  de  complaisance 
pour  les  habitudes  étrangères.  Il  ne  faudrait  pas  prendre  cela  à  la 
lettre,  sachant  surtout  combien  le  Français  de  ce  temps  est  peu  enclin  à 
admettre  une  musique  qui  diffère  tant  soit  peu  de  la  sienne. 

C'était  surtout  pour  perfectionner  le  talent  d'organiste  qu'il  possé- 
dait déjà  que  Du  Mont  quittait  sa  résidence  :  il  fallait  donc  qu'on  sût 
pouvoir  trouver  à  Liège  le  maître  qui  lui  dévoilerait  les  «  arcanes  »  de 
son  instrument.  Nous  connaissons  bien  les  noms  —  assez  obscurs 
—  de  plusieurs  organistes  liégeois  de  ce  temps.  Un  seul,  qui  fut  aussi 
un  compositeur  remarquable,  doit  retenir  notre  attention,  tant  à  cause 
des  éloges  que  Brossard  lui  décerne  dans  les  notes  de  son  Catalogue, 
que  parce  qu'il  le  rapproche  lui-même  de  Du  Mont  et  qu'il  signale  la  res- 
semblance du  style  des  deux  maîtres.  Il  s'agit  de  Lambert  Pietkin,  par 
la  suite  chanoine  de  Saint-Materne  et  maître  de  musique  de  Saint-Lam- 
bert, duquel  Brossard  possédait  l'œuvre  troisième  :  Sacj^is  concentus,  2, 
3,4.  5,  7,  8  tum  vociim  tum  instrumentorum...  Leodici  Ebiironum,  exof- 
ficinatfpographicaHenriçiStreel,  1668.  «  Voicy  encore,  écrit  le  docte 
chanoine,  un  de  ces  personnages  qu'on  ne  peut  trop  louer.  Tout  ce  qu'on 
peut  demander  et  souhaitter  pour  de  la  bonne  et  solide  musique  se  trouve 
dans  cet  œuvre  troisième,  ce  qui  me  fait  beaucoup  regretter  de  n'avoir 
que  celuy-là  et  de  ne  pas  sçavoir  d'autres  circonstances  de  la  vie  de 
cet  illustre  autheur. ..  Il   étoit  contemporain  et  compatriote  d'un  autre 


I .  Joly.  Voyage  ou  description  de  toutes  les  villes  de  Munster  en  Westphalie, 
Hollande,  Osnabruch,  Cologne  et  autres  lieux  des  Pays-Bas...  —  Joly  revient  plus 
loin  sur  la  mauvaise  impression  qu'il  avait  éprouvée  à  Liège,  quand  il  dit  que  les 
chanoines  de  Saint-Servais,  à  Maestricht,  firent  chanter  en  l'honneur  des  voyageurs 
«...  une  grande  messe  en  musique  avec  voix  et  instruments  qui  me  sembloit  meil- 
leure que  celle  de  Liège  quoyqu'elle  ne  fût  pas  trop  bonne.,.  » 
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illustre:  je  veux  dire  de  M.  Du  Mont...  Je  n'oserois  asseurer  que  ce 
M.  Pietkin  ait  esté  le  maistre  de  M.  Du  Mont  ;  mais  leur  stille  est  si  sem- 
blable que  du  moins  on  peut  croire  qulls  ont,  pour  ainsi  dire,  succé  le 
même  lait  et  travaillé  sous  le  même  maistre.  w 

Brossard  avait  sans  doute  raison  de  ne  pas  se  montrer  trop  affirma- 
tif.  Plus  jeune  que  Du  Mont  de  deux  ans  (il  est  né  en  1612  à  ce  qu'on 
croit),  Pietkin,  en  janvier  i63o,  n'était  encore  qu'un  simple  chanteur  du 
chœur,  cJioraulis  ;  et  ce  n'est  que  quatre  mois  plus  tard  qu'il  sol- 
licitait humblement  du  chapitre  un  modeste  salaire  en  considération 
de  ce  qu'il  touchait  l'orgue  placé  dans  la  partie  gauche  de  l'église  (c'était 
le  moins  important)  à  la  place  de  Henri  de  Remouchamps  1.  Il  est  vrai 
que  sa  situation  va  s'améliorer  rapidement.  En  1 632,  il  demande  la  suc- 
cession de  Laurent  de  Lexh3%  premier  organiste  de  Saint-Lambert  et, 
examen  fait  de  ses  capacités,  le  chapitre  le  choisit  de  préférence  à  un 
autre  concurrent  qui  doit  se  contenter  du  petit  orgue  que  Pietkin  tenait 
précédemment  ^  Enfin,  le  6  octobre  de  l'année  suivante,  un  des  béné- 
fices simples  de  l'église  lui  est  conféré  ^  Mais  le  jeune  organiste,  élevé 
depuis  son  âge  le  plus  tendre  en  cette  maîtrise  de  Saint-Lambert,  où 
s'est  passée  sa  vie  tout  entière,  n'avait  certainement  pas  connu  d'au- 
tres maîtres  que  les  musiciens  attachés  au  service  du  chapitre.  Ce  Lau- 
rent de  Lexhy,  qu'il  remplaçait  à  l'orgue  principal  après  avoir  touché  le 
second  orgue  du  chœur  à  ses  côtés,  devait  avoir  formé  son  talent  :  Du 
Mont  l'a  dû   certainement  connaître  aussi. 

Une  telle  conjecture  est  encore  beaucoup  plus  probable  pour  ce 
qui  concerne  Léonard  de  Hodimont,  maître  de  musique  de  la^  cathé- 
drale au  moins  depuis  1625,  puisqu'il  prend  ce  titre  au  frontispice  de 
ses  Villanellia  tre  voçi.  Pietkin,  enfant  de  chœurde  Saint-Lambert,  fut 
certainement  son  élève,  et  Du  Mont  dut  pareillement,  dans  une  large 
mesure,  profiter  de  ses  conseils  et  de  ses  exemples.  Du  moins  peut- 
on  relever  chez  Léonard  de  Hodimont,  dont  quelques  ouvrages 
subsistent,  assez  de  concordances,  au  moins  de  pure  forme,  avec  les 
procédés    de   Du  Mont  pour    avancer  avec  grande  vraisemblance   que 


1.  «  Ad  supplicem  libellum  Lamberti  Pietkin  choraulis,  petentis  sibi  salarium 
unius  imperialis,  quod  dabatur  Henrico  de  Remouchamps,  concedi,  ratione  pulsa- 
tionis  organorum  sinistri  lateris,  Domini  mei  ipsius  petitioni  annuerunt.  —  10  apr. 
i63o.  »  (Archives  de  l'Etat,  à  Liège.  Registres  aux  conclusions  capitulaires  du  cha- 
pitre Saint-Lambert,  t.  CXXXVI,  f°  198.) 

2.  «  Ad  libellos  supplices  Nicolai  Jeneff  et  Lamberti  Pietliin  pro  obtinendo  sala- 
rie quod  solebat  percipere  Laurentius  Lexhy,  pridem  organista  huius  ecclesiœ, 
examinât  Dominus  cantor  qualitates  supplicantium  et  capitule  référât.  — 3i  apr. 
i632.  »  [Ibid.,i.  CXXXVIII,  fo  125.) 

'<  Dominus  cantor  retulit  se  adhibitis  magistris  cantus  examinasse  qualitates  Lam- 
berti Pietkin  et  Nicolai  Jeneff,  supplicantium  pro  salario  quod  percipere  solebat 
Laurentius  Lexhy  pridem  organista  huius  ecclesise  et  indicatum  fuisse  Lambertum 
Pietkin  magis  idoneum,  ipsumque  Lambertum  ad  pulsanda  in  choro  organa  dextri 
lateris  cum  assignatione  salarij  quod  percipiebat  dictus  Lexhy,  dictum  vero  Nicho- 
laum  pro  pulsandis  organis  sinistri  lateris  cum  salario  quod  habebat  praefatus 
Pietkin  assumi  posse  :  quod  Dominis  meis  placuit.  —  7  mai]  i632.  »  [Ibid.^ 
t.  CXXXVIII,  t°  128.) 

3.  Ibid,,  t.  CXXXIX. 


c'est  à  l'influence  de  ce  maître  que  sont  dues  les  ressemblances  rele- 
vées par  Brossard  entre  Pietkin  et  le  musicien  devenu  français  par 
adoption.  Son  observation,  de  toute  façon,  est  fort  intéressante;  il  faut 
en  faire  d'autant  plus  de  cas  que,  presque  contemporain  de  ces  deux 
compositeurs,  il  a  dû,  beaucoup  mieux  que  nous  ne  le  saurions  faire, 
remarquer  certains  détails,  certaines  nuances  délicates  qui  nous  échap- 
pent à  coup  sûr  aujourd'hui. 

Au  reste,  il  n'y  aurait  pas  lieu  de  s'étonner  si  Du  Mont  avait  forte- 
ment ressenti  l'influence  d'un  maître  liégeois.  Vis-à-vis  de  Maestricht, 
Liège  jouait  le  rôle  d'une  véritable  métropole,  et  la  distance  entre  les 
deux  villes  n'était  pas  telle  que,  quels  que  pussent  être  les  événements, 
les  rapports  ne  fussent  toujours  assez  fréquents.  Sans  quitter  sa  rési- 
dence, Du  Mont  aurait  pu  acquérir  une  parfaite  connaissance  des  œu- 
vres les  plus  remarquables  des  compositeurs  de  cette  école,  lesquelles 
tenaient  sûrement  une  place  d'honneur  au  répertoire  des  maîtrises  de 
Maestricht.  Mais  si  l'on  admet  qu'il  n'a  guère  pu,  ailleurs  qu'à  Liège, 
passer  ses  congés,  il  devient  certain  qu'il  y  a  fait  d'assez  nombreux 
séjours.  Carie  chapitre  de  Notre-Dame,  probablement  soucieux  de  don- 
ner à  un  sujet  d'élite  qu'il  espérait  s'attacher  pour  toujours,  les  moyens 
de  parfaire  son  éducation  musicale,  semble  lui  avoir  fort  libéralement 
octro3^é  toutes  les  dispenses  qu'il   sollicitait. 

Une  circonstance  heureuse  facilitait  ces  voyages.  Les  discordes  civiles, 
qui  depuis  si  longtemps  ensanglantaient  la  capitale  de  la  principauté, 
s'étaient  heureusement  apaisées  :  depuis  i63i,  à  la  suite  d'une  transac- 
tion intervenue  entre  l'évêque  et  ses  sujets,  les  émeutes  avaient  pris 
fin  et  le  calme  régnait  dans  la  ville. 

Malgré  cette  heureuse  accalmie,  les  temps  n'en  restent  pas  moins  mi- 
sérables. Si  les  bourgeois  de  Liège  goûtent  une  tranquillité  relative,  les 
campagnes  ont  plus  que  jamais  à  souffrir  du  passage  des  troupes 
espagnoles  qui  vont  sur  les  bords  du  Rhin  tenter  de  s'opposer  à  la  mar- 
che triomphante  de  Gustave-Adolphe,  lequel  vient  d'anéantir,  à  Leipzig, 
les  forces  de  TEmpereur.  Les  villages  sont  épuisés  par  les  prestations 
de  toute  nature  qu'on  leur  impose.  Dans  le  territoire  de  Maestricht  que 
menace  le  prince  d'Orange,  Frédéric-Henri,  les  opulents  domaines  des 
églises,  occupés  par  les  soldats  qui  vivent  aux  dépens  des  habitants 
qu'ils  sont  censés  défendre,  se  trouvent  dans  un  état  lamentable.  C'est  à 
grand'peine  que  le  chapitre  de  Saint-Servais  obtient,  en  i63i,  un  ordre 
du  roi  d'Espagne  pour  défendre  de  cantonner  les  gens  de  guerre  sur  ses 
propriétés.  L'année  suivante,  Frédéric-Henri  vient  mettre  le  siège  devant 
la  ville.  Partie  de  Nimègue,  l'armée  hollandaise  investit  Maestricht  le 
10  juin,  et  malgré  la  résistance  des  trois  mille  hommes  de  la  garnison, 
malgré  l'arrivée  d'une  armée  de  secours  sous  les  ordres  de  Pappenheim, 
général  de  l'Empereur,  la  place,  qui  ouvre  ses  portes  au  vainqueur  le 
2  2  août,  se  voit  définitivement  affranchie  de  la  domination  espagnole. 

La  situation  politique  de  la  ville  n'est  pas  sensiblement  modifiée 
d'ailleurs  par  cette  conquête.  Les  États  généraux  de  Hollande  vont  se 
substituer  désormais  au  roi  d'Espagne,  et  les  échevins  brabançons,  au 
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nom  de  ces  nouveaux  suzerains,  continueront  de  concert  avec  les  éche- 
vins  liégeois  à  administrer  les  affaires  publiques.  Mais  les  fortunes  des 
particuliers,  des  églises  et  des  chapitres  se  trouvent  dès  lors  cruellement 
atteintes  par  les  maux  inséparables  de  la  guerre.  Le  3  septembre  i632, 
le  chapitre  de  Notre-Dame  se  réunit  extraordinairement  au  domicile  du 
doyen,  et  décide,  vu  la  misère  qui  s'annonce  pour  l'année  suivante,  de 
diminuer  ses  dépenses.  Les  émoluments  des  chantres  et  des  officiers 
de  l'église  subissent  une  réduction.  L'organiste,  avec  son  frère  Lam- 
bert, touchera  seulement  6  florins  par  mois,  et  encore  à  la  condition 
que  tous  les  deux  fassent  en  outre  leur  partie  dans  le  chœur  ^ 

Un  mois  après  cette  réforme  intérieure,  nous  voyons  Du  Moni  rem- 
placé dans  sa  charge,  soit  qu'une  absence  ou  quelque  maladie  l'ait  obligé 
momentanément  à  la  retraite,  soit  qu'ilait  été  promu  à  uneautre  fonction. 
Le  19  octobre  1 632,  on  choisit  un  certain  Joannes  Silvius  comme  orga- 
niste «  à  la  place  de  Henri  de  Thier  »  (c'est  la  dernière  fois  que  ce  nom 
lui  est  attribué)  ;  et  les  chanoines  profitent  de  l'occasion  pour  n'accorder 
au  nouveau  titulaire  que  quatre  florins  par  mois.  Ce  Silvius  ne  fait  que 
passer.  Le  i^'"  décembre,  c'est  Lambert  Du  Mont,  *<  Lambertus  a  Monte  », 
qui  lui  succède  et  qui  prend  la  place  que  son  frère  avait  occupée  anté- 
rieurement ^ 

Henri,  cependant,  n'en  restait  pas  moins  toujours  au  service  de  l'église  : 
peut  être  en  qualité  de  maître  de  musique.  En  effet,  au  commencement 
de  l'année  suivante,  on  le  voit  solliciter  un  congé  qu'il  obtient.  Avait-il 
fait  précédemment  acte  d'indépendance  en  prolongeant  son  absence 
plus  que  de  raison?  Toujours  est-il  qu'en  lui  donnant  la  liberté  jusqu'à 
la  fête  de  la  Saint-Jean,  on  a  bien  soin  de  stipuler  que  ce  temps  écoulé 
il  reviendra  se  mettre  à  la  disposition  des  chanoines  ^ 

Le  chapitre  n'avait  pas  tout  à  fait  tort  en  cherchant  à  prendre  ses 
sûretés  à  l'encontre  d'un  jeune  musicien  qu'il  sentait  probablement  se 
détacher  de  lui.  Contrairement  à  la  tradition  de  toutes  les  églises  de 
cette  région,  où  les  musiciens  des  maîtrises  étaient  tous  réellement  enga- 
gés dans  les  ordres,  Henry  du  Mont,  simple  prébende,  n'apparaissait 
nullement  disposé  à  entrer  plus  avant  dans  la  hiérarchie  ecclésiastique. 
Au  contraire  de  son  frère  Lambert  qui  reçut  la  prêtrise,  il  a  toujours  vécu 
dans  le  siècle  ;  car  le  fait  d'être  titulaire  d'une  prébende,  d'un  canonicat, 
même  d'une  abbaye  importante,  ainsi  qu'il  le  fut  plus  tard,  n'entraînait 


1.  «  Tertia  mensis  septembris  i632  in  capitulo  extraordinario  specialiter  in  aedibus 
Rdi  Domini  Decani  convocato.  —  ...  Rdus  Dominas  Decanus  totumque  capitulum, 
vidantes  miseriam  huius  anni  futuri,  ordinarunt  salaria  seqvientia  pro  cantoribus  et 
officiatis  pro  hoc  saltem  anno  vel  usque  ad  novam  ordinationem...  Organisto  cuni 
fratre  suo  Lamberto  ita  tamen  ut  cantent  cum  ceteris...  6.  »  (Archives  de  l'Etat 
dans  le  Limbourg.  Acta  Capituli  ecclesice  collegialis  Beatx  Mariœ  Virginis... 
1630-1646  ) 

Le  florin  de  Brabant  valait  environ  i  fr.  81  de  notre  monnaie. 

2.  Jbid. 

3.  a  Tertia  mensis  februarij  i633  in  capitulo  ordinario.  —  ...  Domini  annuerunt 
Henrico  a  Monte  absentiam  usque  ad  festum  Sancti  loannis  proximum,  salve  quod 
expirato  tempore  veniet  ad  servitium  Dominorum.  »<  [Ibid.) 
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nullement  l'obligation  de  vivre  en  dehors  du  monde.  Sans  avoir  de  ren- 
seignements sur  ses  séjours  à  Liège,  j'imagine  qu'il  ne  s'}'  bornait  pas 
à  fréquenter  les  maîtrises,  ni  au  commerce  exclusif  des  musiciens  reli- 
gieux. Il  ne  devait  point  se  tenir  à  l'écart  de  cercles  plus  mondains. 
Personne  d'ailleurs,  même  d'église,  ne  se  piquait  de  vivre  étroitement 
confiné  dans  le  sévère  contrepoint  des  messes  et  des  motets.  A  l'exem- 
ple du  fantasque  Dassoucy,  quand  il  se  trouve  amené  à  Turin  par  les 
hasards  d'une  existence  picaresque,  il  n'est  si  mince  joueur  de  luth,  si 
petit  compositeur  de  brunettes  et  de  chansons  qui,  sans  se  croire  pour 
cela  «  un  Orlande  de  Lassus  »,  n'écrive  à  l'occasion,  pour  la  messe  d'un 
grand  seigneur,  quelque  «  très  longue  et  très  dévote  musique»  \  En 
revanche,  sans  souci  des  trouble-fête  qui  s'en  vont  disant  que  l'art 
n'est  pas  «  un  exercice  qu'il  faille  profaner  pour  entretenir  les  agreemens 
d'une  débauche  de  table  ou  pour  plaire  à  des  objets  de  péché  dont  la 
flatterie  fait  de  fausses  divinitez  sensibles  ^  »,  chanoines  et  maîtres  de 
chapelle  se  font  honneur  de  leurs  bouquets  à  Chloris  ou  de  leurs  gais 
refrains  à  boire  : 


Conservez,  belle  Iris,  mon  cœur  et  vostre  empire. 
Sçachez  que  le  mespris  rebute  qui  soupire...    . 


C'est  Thomas  Gobert,  maître  de  la  chapelle  du  Roi  et  chanoine  delà 
Sainte-Chapelle,  qui  chante  sur  ce  ton  :  il  ne  croira  pas  manquera  la 
dignité  de  son  habit  en  écrivant  cette  galante  mélodie,  par  manière  de 
souvenir,  sur  le  carnet  de  voyage  du  jeune  Huygens  ^. 

L'esprit  du  siècle  n'est  guère  tourné  à  la  dévotion  d'ailleurs.  Pendant 
les  guerres  de  religion,  au  cours  de  ces  campagnes  qui  chaque  année 
recommencent,  à  force  de  vivre  dans  le  désordre  des  camps,  au  milieu 
de  ces  mercenaires  sans  foi  ni  loi  qui  composent  les  armées  d'alors,  la 
plupart  des  gens  de  qualité  ont  perdu,  avec  beaucoup  de  scrupules, 
toute  espèce  de  ferveur  religieuse.  Là  où  protestants  et  catholiques  sont 
aux  prises,  ils  voient  les  abjurations  politiques  et  intéressées,  les  capitula- 
tions de  conscience  se  multiplier  autour  d'eux  :  si  bien  qu'ils  en  sont 
arrivés  à  ne  plus  croire  à  grand'chose.  Et  ceux  qui  ne  se  piquent  point 
d'être  libertins  ni  esprits  forts,  ceux-là  même  pratiquent  une  facilité  de 
mœurs  que  ne  scandaliseront  guère  les  pires  écarts  de  conduite,  à  plus 
forte  raison  de  simples  incorrections  de  tenue,  bien  innocentes  en 
somme.  Un  petit  abbé  comme  l'était  Du  Mont  pouvait  bien  descendre 
de  son  orgue  et  s'inspirer  d'une  muse  profane  ;  nul  n'y  trouverait  à  redire, 
et  de  tels  ouvrages,  s'ils  sont  bons,  feront  plus  pour  sa  gloire  que  les 
compositions  les  plus  savantes  et  les  mieux  suivies.  Aussi  un  certain 


1.  Les  avantures  d'Italie  de  Monsieur  d'Assoiicy.   Paris,  1677.  (Chap.  x.) 

2.  Jacques  de  Gouy:  Air'S  à  quatre   parties    sur   la  paraphrase  des  Pseaunies  de 
Messire  Antoine  Godeau,  i65o.  (Préface.) 

3.  Œuvres    de    Christian    Huygens,  publiées    par    la    Société    Hollandaise   des 
Sciences,  I.  (Lettres  du  29  octobre  i655,   n°^  248  et  244.) 


nombre  des  pièces  qu'il  aura  faites  en  ce  genre  lui  paraîtront  plus  tard 
dignes  d'être  livrées  à  l'impression.  Je  veux  parler  de  ces  chansons  à 
plusieurs  voix  qui  font  partie  des  Meslanges  de  1657.  Nous  aurons  à  y 
revenir  :  disons  dès  à  présent  que,  très  certainement,  ces  morceaux 
étaient  écrits  depuis  longtemps  lors  de  leur  publication,  et  qu'il  ne  serait 
pas  impossible  qu'il  y  en  eût  dans  le  nombre  qui  remontassent  à  la 
jeunesse  de  l'auteur.  Et  quoiqu'il  se  flatte  dans  la  préface  d'avoir 
«  expressément  choisy  des  paroles  où  il  n'y  a  point  d'équivoques  ni 
rien  qui  puisse  choquer  les  oreilles  les  plus  chastes  »,  et  que  rien  n'em- 
pêche de  les  chanter  «  en  toutes  sortes  de  compagnies  honnestes  et  reli- 
gieuses »,  ces  petits  poèmes  galants  ou  bachiques  ne  s'accordent  pas  fort 
bien  avec  l'idée  traditionnelle  que  nous  nous  formions  du  compo- 
siteur, au  travers  des  récits  d'historiens  fantaisistes. 

Puisqu'en  pleine  maturité.  Du  Mont  ne  reniait  aucunement  des  com- 
positions qu'il  eût  pu  juger  frivoles,  il  faut  bien  en  conclure  qu'elles 
avaient  dû  avoir  beaucoup  d'attraits  pour  lui  au  temps  de  sa  prime 
jeunesse.  Chansons  en  parties,  airs  de  cour,  pièces  de  viole  ou  de  cla- 
vecin (car  il  excellait  sur  les  deux  instruments),  c'était  là  le  bagage  d'un 
musicien  à  la  mode,  et  plus  qu'il  n'en  fallait  pour  s'assurer  dans  les 
salons  des  succès  flatteurs.  Est-il  téméraire  de  croire  que  le  jeune  orga- 
niste de  Notre-Dame  a  dû  penser  plus  d'une  fois  que  ses  talents  lui  per- 
mettraient de  faire  partout  bonne  figure,  et  qu'il  pourrait  se  produire 
avantageusement  sur  un  plus  vaste  théâtre  que  les  deux  villes  entre 
quoi  s'était  jusqu'alors  partagée  son  activité  ? 

Et  comme  pour  donner  corps  à  ces  visées  ambitieuses,  voici  qu'il 
entend  parler  partout  autour  de  lui  de  la  France,  de  la  cour,  de  cette 
ville  de  Paris  vers  qui  convergeaient  déjà  les  espérances  des  artistes. 
Au  cœur  de  l'antique  cité,  il  existe  un  parti  nombreux  nourrissant  pour 
notre  pa3^s  des  sympathies  ardentes.  On  croyait  trouver  dans  la  France 
la  protectrice  désintéressée  des  libertés  que  menace  l'absolutisme  épis- 
copal  ;  Richelieu  avait  tout  fait  pour  entretenir  ces  tendances  qui  pou- 
vaient servir  sa  politique.  Un  de  ses  émissaires,,  Louis  de  Ficquelmont, 
abbé  de  Mouzon,  était  fixé  depuis  longtemps  à  Liège  :  intimement  lié 
avec  les  chefs  du  parti  populaire,  il  y  a  même  obtenu  le  droit  de  bour- 
geoisie et,  d'après  les  instructions  du  tout-puissant  cardinal,  il  ne  né- 
glige rien  pour  convaincre  les  États  des  bonnes  dispositions  du  roi  de 
Franceà  leur  égard. Déclarations  confirmées  implicitement  par  Louis  XIII 
lorsqu'il  accueille  favorablement,  en  i632,  les  ambassadeurs  qui  vien- 
nent à  Pont-à-Mousson  solliciter  son  appui. 

Trois  ans  plus  tard,  en  i635,  la  France  déclarait  la  guerre  à  l'Empe- 
reur et  au  roi  d'Espagne.  Une  armée  française  descendait  la  vallée  de  la 
Meuse  pour  aller  se  joindre  aux  Hollandais.  C'est  à  partir  de  cette  date 
un  va-et-vient  perpétue]  de  nos  compatriotes  par  la  ville  du  prince- 
évèque  :  courriers  porteurs  de  messages,  officiers  regagnant  leur  corps 
ou  escortant  les  convois,  capitaines-recruteurs  pour  le  compte  du  roi  de 
France,  marchands  et  trafiquants  de  toute  sorte  traversent  incessam- 
ment la  ville  ou  y  font  quelque  séjour. 
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Plus  d'un,  parmi  ceux  d'un  certain  rang,  qu'accueillait  la  société 
liégeoise,  y  dut  entendre  parler  du  jeune  maître,  écouter  ses  œuvres  et 
l'entretenir  à  son  tour  des  merveilles  de  Paris  et  de  la  cour.  Le  biogra- 
phe de  Du  Mont,  M.  Terr}^  dit  que  ce  fut  un  colonel  français  qui, 
charmé  de  quelques  pièces  de  sa  composition,  l'avait  décidé  à  le  suivre 
à  Paris,  C'est  très  vraisemblable.  Plus  d'une  fois  le  jeune  homme,  à 
bord  de  la  barque  qui  lentement  remontait  le  cours  du  fleuve  pour  le 
ramener  à  sa  chapelle  de  Maestricht,  avait  dû  se  prendre  à  songer  aux 
brillantes  perspectives  qu'on  faisait  luire  à  ses  yeux  ;  tandis  qu'au  cours 
des  longues  heures  du  vo^'age,  la  vue  des  campagnes  désolées  par  la 
guerre  et  le  pillage,  de  ces  pays,  jadis  riches,  et  maintenant  pour  long- 
temps appauvris,  ramenait  sa  pensée  à  l'avenir  obscur  et  médiocre  que 
lui  pouvait  réserver  sa  patrie.  Son  parti  pris,  il  attendit  impatiemment 
la  première  occasion,  sans  qu'il  paraisse  avoir  averti  le  chapitre  de  ses 
intentions  de  départ.  Peut-être  craignait-il  qu'on  n'y  mît  obstacle  ou 
redoutait-il  les  objections  de  sa  famille,  que  le  caractère  aventu- 
reux d'une  telle  fugue   eût  justement  inquiétée. 

Il  n'eut  pas  à  patienter  longtemps.  Ce  fut  vraisemblablement  au 
cours  d'un  de  ses  congés  qu'il  se  décida  brusquement.  Un  beau  jour  de 
i638,  on  l'attendit  vainement  à  Notre-Dame.  Les  chanoines  le  citent  à 
comparaître  une  première  fois  et  renouvellent  leurs  objurgations  sans 
plus  de  succès.  En  vain  le  menace-t-on  de  la  privation  de  sa  prébende  *  : 
le  clerc  émancipé,  déjà  loin,  en  avait  fait  le  sacrifice  d'un  cœur  léger.  Il 
garda  le  silence  :  s'il  connut  les  décisions  prises,  rien,  dans  les  Actes 
capitulaires,  ne  marque  qu'il  se  soit  soucié  d'excuser  ou  d'expliquer  sa 
conduite. 

[A  su  ivre.) 

Henri  Quittard. 


i.  «  Undecima  mensis  augustî  i638  in  Capitulo  ordinario.  —  ...  Domini  manda- 
runt  citandum  pro  secunda  vice  Henricum  a  Monte,  minorem  praebendatum,  ut 
compareat  ad  residentiam  iuxta  priorem  citationem  sub  pœna  privationis.  «(Archives 
de  l'Etat  dans  le  Limbourg.  Acta  Capituli  ecclesiœ  collegialis  Beatœ  Mariœ  Vir- 
ginis...  1 630-1646.) 


COURS  THÉORIQUE  ET  PRATIQUE 

DE    CHANT    GRÉGORIEN 

PROFESSÉ  A  LA    «  SCOLA   CANTORUM   »   DE   PARIS 


Pour  répondre  à  des  demandes  souvent  formulées,  nous  commençons 
aujourd'hui  la  publication  du  Cours  de  Chant  Grégorien  professé  à  laScola  par 
M.  Amédée  Gastoué. 

De  ce  cours,  qui  comprendra  plusieurs  parties,  nous  commençons  aujour- 
d'hui la  première,  qui  traite  des  signes  élémentaires,  de  l'intonation,  de  l'ac- 
centuation et  de  la  durée.  En  voici  le  sommaire  : 

^  CHAPITRE  I.  —  ÉCRITURE  DES  SONS. 

§  I.  De  la  portée  et  des  clefs. 
§  2.  Du  bémol. 

CHAPITRE    II.    — •   DU    RYTHME    ORATOIRE. 

§  I .  Des  paroxytons. 

§  2.  Des  proparoxytons. 

§  3.  Application    aux  mélodies. 

CHAPITRE    III.    DES    NEUMES. 


§  I.  Des  neumes  simples. 
§  2.  Des  neumes  d'ornement. 


CHAPITRE  IV.  —  DE  LA  DUREE  DANS  LES  NEUMES. 


§  I .  Neumes  doublés. 
§  2.  Autres  neumes. 

CHAPITRE  V.  —  DU  RYTHME  DANS  LES  NEUMES. 

§  I.  Neumes  de  deux  notes. 

§  2.  Neumes  de  plusieurs  notes. 

La  seconde  partie,  qui  suivra,  traitera  de  la  Psalmodie  et  des  chants  qui  s'y 
rattachent. 

Quand  la  publication  de  ce  cours  sera  terminée,  nous  en  ferons  un  important 
tirage  à  part  destiné  à  être  mis  en  vente  en  nos  bureaux,  pour  servir  utilement 
de  livre  d'étude. 

N.  D.   L.  R. 
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QUELQUES  MOTS   D'INTRODUCTION 

La  rapidité  des  découvertes,  ainsi  que  les  nombreuses  publications 
de  chants  anciens  faites  depuis  quelques  années  dans  le  domaine  de  la 
musicologie  sacrée,  ont  absolument  débordé  les  méthodes,  et,  devant 
ce  qui  paraissait  être  des  nouveautés,  les  mo3'ens  didactiques  durent 
se  transformer. 

Mais  comme  il  fallait,  d'une  part,  aller  au  plus  pressé,  c'est-à-dire 
donner  quelques  conseils  pratiques,  et,  de  Tautre,  appu3^er  les  nouvelles 
publications  de  textes  commentés,  pris  aux  anciens  auteurs,  force  fut 
de  s'en  tenir  aux  avis  insérés  en  tête  du  Liber  Gradiialis^  du  Com- 
pe?idmm,  du  Liber  Usualis  ou  Paroissien,  pour  les  choses  élémen- 
taires, et  d'avoir  recours,  pour  le  degré  supérieur,  aux  volumes  de 
la  Paléographie  musicale  de  Solesmes,  aux  Mélodies  grégoriennes  de 
Dom  Pothier,  consulter  le  livre  du  P.  Lhoumeau  '.Rhjthme^  exécution  et 
accompagnement^  et  les  diverses  études  des  revues  spéciales. 

Seule,  la  Grammaire  élémentaire  due  au  regretté  chanoine  Cartaud 
pouvait  servir  de  base  à  un  cours  :  elle  est  maintenant  épuisée.  La 
Méthode  spécialement  écrite  pour  les  Cisterciens,  quoique  excellente, 
ne  peut,  par  l'usage  même  auquel  elle  est  destinée,  servir  à  tous  ;  le 
moment  m'a  donc  paru  bien  choisi  pour  publier,  sous  une  forme  com- 
mode, le  présent  cours,  à  la  fois  élémentaire  et  supérieur,  de  chant 
liturgique.  Un  premier  livre  traite  du  solfège  et  de  l'exécution  :  il  est 
divisé  en  trois  parties  qui  donnent  au  chantre,  au  directeur  du  chœur 
ou  du  cours,  tout  ce  qui  concerne  la  pratique  de  son  art.. Tout  en  procu- 
rant le  nécessaire,  ce  livre  donne  cependant  une  base  solide  et  appro- 
fondie des  principes  qui  y  sont  exposés,  et  celui  qui  s'en  sera  bien 
pénétré  aura  déjà  une  connaissance  artistique  et  historique  assez  im- 
portante   de  la  musique  liturgique. 

Dans  la  première  partie  de  ce  livre  —  intonation,  accentuation,  durée, 
—  j'ai  dû,  pour  la  facilité  de  l'étudiant,  scinder  les  paragraphes  en  vue 
d'éviter  une  trop  grande  multiplicité  de  travail. 

Chaque  chapitre  est  divisé  en  deux  ou  trois  paragraphes  ;  chacun 
pourra  faire  l'objet  d'une  leçon.  On  y  trouvera  d'abord,  après  un  mot 
d'introduction  [a]^  quelques  lignes  (b)  exprimant  des  règles  aussi  sim- 
ples et  concises  qu'on  a  cru  devoir  le  faire,  puis  un  développement  (c) 
du  sujet  dont  il  est  question.  Je  me  suis  efforcé  d'écarter  de  ce  dévelop- 
pement —   tout  en   lui  donnant  le  plus  d'intérêt  possible,  —  les  ques- 
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tions  oiseuses,  ainsi  que  celles  qui  seraient  du  ressort  de  la  musicologie 
proprement  dite. 

Il  sera  donc  bon,  si  Ton  veut  que  ce  cours  profite  aux  commençants, 
de  prendre  seulement  Tintroduction  et  le  résumé  a  et  b  de  chaque  para- 
graphe, et  de  ne  reprendre  les  chapitres  en  entier  que  lorsqu'on  aura 
vu  la  première,  ou  même  la  seconde  et  la  troisième  partie  du  cours. 

Dans  la  deuxième  et  dans  la  troisième,  qui  représentent  un  plus 
grand  degré  d'avancement,  je  n'ai  divisé  les  chapitres  qu'en  deux  nu- 
méros. 

Le  second  livre  ne  regarde  que  les  élèves  du  cours  supérieur.  On  y 
traite  de  la  modalité,  des  formes  musicales  et  de  leur  accompagnement. 

Ce  livre  conduira  l'élève  au  seuil  des  plus  forts  travaux,  à  la  re- 
cherche et  à  l'étude  des  origines,  du  développement  de  la  mélodie 
ecclésiastique  en  elle-même  et  dans  ses  rapports  avec  les  autres  sciences 
ou  arts  qui  3^  peuvent  être  rattachés. 
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PREMIÈRE  PARTIE 

INTONATION  —  ACCENTUATION  —  DURÉE 


CHAPITRE  PREMIER 


DE  LA  PORTEE  ET  DES  CLEFS.  —  DU  BEMOL 


a)  Les  chants  liturgiques  des  églises  latines  sont,  dès  une  lointaine 
antiquité,  notés  au  mo3^en  de  signes  nommés  neumes^  exprimant,  par 
leurs  formes  ou  leur  disposition,  la  hauteur,  la  force  ou  la  durée  rela- 
tives du  son.  D'abord  placés  à  la  suite  les  uns  des  autres,  ces  signes 
furent,  petit  à  petit,  étages  sur  des  lignes  d'après  leur  acuité. 

b)  La  po7^tée  est  Vensemble  des  quatre  lignes  sur  lesquelles  on  inscrit 
les  neumes. 

On  a  parfois  besoin,  si  la  mélodie  s'étend  trop  haut  ou  trop  bas,  de 
lignes  supplémentaires,  qu'on  n'ajoute  que  pour  les  signes  qui  en  ont 
besoin. 


Portée 


4'  ligne 
3*  ligne 
2'  ligne 
I"^' ligne 


Lignes 


supplémentaires     


On  reconnaît' les  sons  au  moyen  des  deh.Les  clefs  sont  des  signes^  pla- 
cés au  coînmencemeîit  de  la  portée^  et  indiquant  quel  degré  de  la  gamme 
on  doit  placer  sur  la  même  ligne.  Il  y  a  deux  clefs  :  celle  d'ut  (ou  do)  et 
celle  de  fa. 


Clef  d'Ut  Clef  d'Ut,  autre  position        Autre 

ut         ut  ut      ut  ut     ut  ut     ut  ut       ut 


Ï=X 


-s-jnv 


Clef  de  Fa  Autre  position 

fa         fa  fa       fa  fa         fa       fa     fa  fa 


^Tt;-''-^ 


:<-Sa  1.  ^~"n^ 
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Les  autres  sons  se  suivent^  de  bas  en  haut,  dans  V  ordre  des  notes  delà 
gamme,  au-dessus  et  au-dessous  de  la  note  de  la  ligne  qui  porte  la  clef. 

On  sait  que  les  notes  de  la  gamme  sont  :  ut  (ou  do),  ré,  mi,  fa  sol, 
la,  si. 

Clef  d'Ut  Clef  de  Fa 

sol  la    si    ut    ré    mi   fa    sol  la    si    ut    ré    mi  fa  sol  la    si 


S 


Exercices  sur  la  lecture  des  clefs  et  des  notes. 

Pour  faciliter  Tintonation,    prendre  les  chants    suivants,   connus  de 
tout  le   monde,   et  chanter,  au   lieu    des    syllabes,  le    nom    des  notes. 


N.  B.  —  Les  notes  suivies  d'un  petit  point  doivent  être  tenues  deux  temps,  c'est-à-dire  le 
double  de  durée  des  autres. 
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dat  ritu- i  :  Prœstet  fides  supplementum  Sensu-um  de-fectu-i. 
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Sub  tu-uni  prsesidi-um  confugimus,    sancta  De-i  Genitrix    :    nostras  deprecati- ones    ne 


i±^ 
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8     _  _■. 


:î- 


Ht ■- 


despi-ci-  as  in  ne-cessita-tibus  ;  sed  a  pe-ricu-lis  cunctis     libe-ra    nos,   semper  Virg^o  glo- 


Ê^ 


=P'-fir4-»-a^^-.^.. 


ri-o-sa        et  be-ne-dicta. 


fc=:!=F!=:sz}: 


Iste  confessor  Domini,  colentes  Quem  pi-e  laudant  populi  per  orbem,  Hac  di-e  lœtus 


meru-it  sacratas  Scandere  sedes. 


c)  C'est  vers  le  xe  siècle  que  nous  trouvons  le  premier  emploi  des 
lignes  comme  mo^'^en  de  noter  la  hauteur  des  sons.  Déjà  auparavant,  et 
depuis  concurremment  avec  le  système  des  lignes,  on  possédait  la  nota- 
tion diastématique  sans  lignes,  dans  laquelle  les  sons  étaient  écrits  suivant 
leur  hauteur  relative,  puis  on  détermina  l'emplacement  du  fa  ou  de 
Vut  au  moyen  d'une   ligne  teintée,  puis   les  autres  lignes  apparurent, 


*  De  ces  deux  notes  superposées;,  la  première  à  exécuter  est  l'inférieure. 
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d'abord  gravées  à  la  pointe  sèche  dans  Tépaisseur  du  parchemin,  et 
enfin,  au  xi^  siècle,  tracées  d'une  façon  plus  visible  au  mo3'en  du  53^5- 
tème  perfectionné  et  propagé  par  Ghio  (Gu}^),  maître  de  chapelle 
d'Arezzo,  en  Italie. 

Dans  le  s3'stème  du  maître,  les  anciens  procédés  sont  combinés  : 
lignes  à  la  pointe  sèche,  puis  tracées  en  noir,  à  l'exception  de  fa,  qui 
prend  la  couleur  rouge,  et  d\it,  qui  prend  la  couleur  jaune.  En  tète  de 
la  portée  de  4  lignes,  est  inscrite  la  lettre  qui  désigne  la  note,  a,  la  ; 
b,  si  ;  c,  ut  ;  i,  ré  ;  e,  mi  ;/,  fa  ;  ^,  sol. 

Mais,  de  ce  que  les  lignes  de  fa  et  ut  vinrent  à  prendre  plus  d'impor- 
tance, on  finit  par  n'inscrire  que  les  deux  lettres  indicatives  de^a  et 
d'ut,  ou  seulement  l'une  des  deux,  suivant  la  hauteur  de  la  mélodie.  Ces 
deux  lettres,    c  et  f  sont  l'origine  de  nos  clefs  actuelles. 

DÉVELOPPEMENT  DU  SYSTÈME  DE  LA  PORTÉE  ET  DES  CLEFS 

F Ligne  primitive 


PORTEES    DE    GHIO 


PORTÉES    DES    XIII®-XIV^    SIÈCLES 


c,  ut 


J: 


C- 


f,/a 


c,  ut 


TRANSFORMATION    DE    LA   NOTATION 

Dies    sanctificatus ,    Alléluia    de     Noël 

\ê j0.^_^„_^ ^_J HHll*-^ k^ 


-  }^ 


m   m 


1^.  Di- 


es 


san6fi-fi-câ-tus    illù-xit  no- 


bif 


sanc.fi -fi  .  ca    -    tus 


A  l'époque  du  maître  d'Arezzo,  on  avait  l'habitude  de  désigner  l.::s 
notes  par  les  lettres  de  Talphabet.  Par  exemple,  en  partant  de  /a,  et  en 
recommençant  au  /a  suivant    (école  italienne).  Dans  ce'premier   cas,  on 

Notation  neumatique  sans  lignes. 
"*  Notation  neumatique  sur  lignes,  ou  guidonienne. 
***  Notation'moderne. 


—  '^- 


désignait  l'octave  inférieure  par  des  lettres  capitales,   et  la  seconde  par 
des  minuscules  : 


la     si    ut  ré    mi    fa   sol  la    si    ut    ré 


ABCDEFGab      c     d,     etc. 


C'est  encore  le  procédé  des  Anglais  et  des  Allemands. 
Dans  le  second  cas,  on  continuait  la  série. 

la     si     ut     ré     mi     fa     sol     la     (si  ï>)     si     ut     ré     mi     fa     sol     la 
abcdefgh         i         iklmnop 


Pour  le  solfège,  on  se  servait  ou  de  ces  lettres,  —  mais  il  fallait  d'a- 
bord connaître  exactement  celles  qui  étaient  séparées  par  un  demi-ton 
ou  un  ton, —  ou  de  syllabes  conventionnelles  sur  une  formule  tétracor- 
dale,  différentes  d'après  le  mode,  et  qu'on  répétait  de  tétracorde  en 
tétracorde.  (Le  tétracorde  est  la  gamme  antique  de  quatre  sons  au  lieu 
de  sept,  comme  la  nôtre.) 

Disjonction      Conjonction 


«—S ,_S i 

j— ■ — 1 


no-e-  a-gis,  no-e-  a- gis,  etc.     no-e-  a- ne,  no-e-  a-  ne,  no-e-  a-  ne,  etc. 


Ce  procédé  était  aussi  celui  des  Byzantins. 

Pour  faciliter  l'exercice  d'intonation,  Ghio  conseille  de  prendre  une 
phrase  d'une  h3mine  connue,  en  sachant  bien  quel  est  le  son  de  chaque 
note,  et  donne  comme  un  des  meilleurs  exemples  l'hymne  de  la  fête  de 
saint  Jean-Baptiste,  dont  chaque  demi-vers  commence  sur  un  degré  im- 
médiatement supérieur  à  celui  du  demi-vers  précédent,  à  l'exception 
du  dernier. 


:^=â: 


^ 


.i_j — g — j_ 


Ut  que-ant  Iaxis    resonare  fibris,  xMira  gestorum  famuli    tu-orum,  Solve  polluli     la- 


S-iF^-i-a^ 


bi-i  re-  atum,  Sancte  lo-annes. 


En  rapprochant  les  premières  syllabes  de  chaque  demi-vers,  et  en  les 
chantant,  nous  obtenons  une  échelle   musicale  de  six  degrés,  ou   hexa- 
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corde^  dont  chaque  son  est  doté  d'une  syllabe  difFérente,  et  avec  le  demi- 
ton  au  milieu, 

1/2  ton 


ut    rc  mi    fa    sol   la 


Or,  que  Ton  parte  de  C,  de  F  en  employant  le  bémol,  ou  bien  de  G, 
les  sons  se  suivent  dans  le  même  ordre. 


ut,  I  ton,  ré,  iton,  mi,  1/2  t.,  fa,  i  t.,   sol,  i   t.,  la,  l  t. 
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a 

a  b  c  d  e 

H  I  K  L  M 


On  conçoit  quelle  facilité  c'était  pour  le  commençant  de  se  rappeler 
ainsi  Tordre  des  sons.  Ghio  avait  ainsi  en  vue  l'étude  du  solfège  ;  ce 
n'est  qu'à  une  époque  très  rapprochée  de  nous  qu'on  adapta  ces  sylla- 
bes à  des  sons  fixes  en  partant  de  C,  et  que  l'on  compléta  cette  série 
par  l'adjonction  de  la  syllabe  5/,  pour  la  désignation  des  degrés  de  la 
gamme. 


§2 


a)  On  doit  compléter  ces  premières  notions  par  la  connaissance  du 
hémol 

h)  Le  hémol  est  la  propriété  qu'a  le  son  si  d'être,  en  certains  cas, 
abaissé  d'un  demi-ton.  Cela  est  indiqué  par  une  sorte  de  b,  nom  qu'avait 
autrefois  cette  note. 

Quand  le  si  est  affectédu  b  (bémol),  on  chante  fa,  sol,  la,  si,  ut,  comme 
sil  f  avait,  en  partant  du  même  son,  ut,  ré,  mi,  fa,  sol. 

De  sorte  qu'on  peut  indistinctement  solfier: 


E 

_ 

b 

ba 

B 

■^ 

F 

G 

a 

b 

c 

fa 

sol 

la 

si  t> 

ut 

ut 

ré 

mi 

fa 

sol 
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OU  indistinctement  écrire 


-ti- 


séries  qui  présentent,  de  part  et  d'autre,  la  même  mélodie. 

Le  b  ne  vaut  que  jusqu'à  la  barre  suivante  ou  jusqu'au  fc]  (bécarre),  qui 
en  détruit  l'effet,  à  moins  que  le  [7  ne  figure  au  commencement  de  la 
portée. 

ZIZSZa 


-^r 


in&i 


-tfe— î^ 


-X 


1/2 

I 

la       SI  t> 

la      si 

ton 

ton 

+  +         +  +   .    . . 

Tous  les  si  (marqués  d'une  -f-)  sont  bémolisés. 


Kl 


EXERCICES    SUR    LE    b    ET    LE    t] 

1^-î*— 


-V 


?3 


a" 


^♦♦__3_ti-:D:zï 


■^-a. 


e-  le-  i-son.     Ky-ri-  e 


Ky-ri-  e 


le- i-son.    Chri-ste 


-^ 


le-  ison. 


-t%-fi 


^=.-^ 


«a 


3-^1.^ 


E-ia   ergo         advo-ca-ta  nostra,        illos  tu-  os      miseri-cor-      des   ocu-los  ad  nos 


I^E 


conver-  te. 


i:?' 


■ A-»-^-v^ 


-•—fi 

Ecce  nomen  Domini        ve-        nit  de  longinquo. 


H 


<fî — ■ — n — 


ij^rt 


Agnus  De-  i mise-re-  re    no-         bis. 


^î;n— "V-T-^ 


-«    ■    X ^v 


fi^-y 


Kyri-   e 


le-  ison. 


Iltrnz!=^ 


-gf^^Pt^-j-S 


^ 


X 


r^t 


:r-*=1 


-J-^ 


Be-  atus  ser-     vus  quem  cum  vene-rit  Dominus,     inve-ne-rit  vi-gi-lantem  :  amen  dico 


^ 


-r-kP- 


^« 


:ln^ 


vobis,  super  omni-a  bona  su-a      consti-tu-   et  e-    um. 

*  Ces  deux  notes  s'exécutent  comme 
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c)  La  notation  liturgique  ne  connaît  pas  d'autre  modification  que  le  b 
à  Tordre  ordinaire  des  sons,  à  Tinverse  de  la  notation  de  la  musique 
moderne. 

La  raison  en  est,  d'une  part,  que  les  mélodies  ecclésiastiques,  comme 
dans  toute  musique  ancienne,  ne  sont  pas  notées  selon  la  hauteur 
absolue  des  sons,  d'après  un  diapason  fixe,  mais  conservent  les  sons 
de  la  gamme  habituelle  relative,  c'est-à-dire  que  c'est  à  l'exécutant  de 
les  prendre  plus  ou  moins  haut,  suivant  sa  voix. 

D'autre  part,  ce  genre  de  musique  ignore  les  modulations  chroma- 
tiques modernes,  ce  qui  lui  permet  de  noter  toujours  les  mélodies  dans 
la  même  gamme.  Une  seule  exception  est  des  plus  curieuses,  celle  du 
bémol,  qui  fait  l'objet  de  ce  paragraphe. 

Les  peuples  anciens  et  encore  les  Grecs  et  les  Orientaux  exécutent 
certains  modes  d'après  la  gamme  naturelle,  telle  qu'elle  résulte  de  la 
résonnance  du  tuyau  ou  de  la  corde.  Or,  d'après  les  idées  des  musi- 
ciens, cette  gamme  est  fausse  et  inharmonique  et,  en  particulier,  en 
partant  de  /h,  ton  lydien,  comme  fondamentale,  le  si  ou  onzième 
harmonique  ne  forme  avec  le  fa  ni  une  quarte  juste,  ni  une  quarte  aug- 
mentée, c'est  une  note  instable.  Il  faut  donc  ou  la  hausser  ou  la  baisser, 
si  l'on  veut  que  le  mode  soit  harmonieux  (enharmonique). 

De  là,  si  la  mélodie  s'élève  au  delà  du  5/,  on  haussera  cette  note, 
le  do  l'attirant,  et  si  la  mélodie  s'approche  du  fa,  on  l'abaissera  à  cause 
de  l'attraction  de  ce  degré  :  dans  le  premier  cas,  le  si  acoustique  mo- 
difié équivaut  à  s/ 1|  ,  dans  le  second,  k  si  \}  .  Telle  est  la  raison  de  la 
mobilité  de  ce  degré.  Il  est  hors  de  cause  de  parler  ici  des  autres  cas 
de  chromatisme  que  renferme  le  chant  liturgique. 

Toutefois,  nous  remarquerons  qu'un  chant  ayant  le  si  constamment 
abaissé  peut  être  indifféremment  noté  une  quinte  plus  haut  ou  une 
quarte  plus  bas,  à  cause  de  la  ressemblance  des  hexacordes. 

4te    1/2  t.  I  t.    1/2  t. 

l—. ^     -        -  -  '— ^— iâi--: 


>S 


Ave  verum  corpus  natum cuius  lalus  perfo-ra-tum. 

4te    1/2  t.  I  t.  1/3  t. 


:Jr 


>S- 


Ave  verum  corpus  natum cuius  latus  perfo-ra-tum. 


Ce  principe  trouvera  son  application  à  la  fin  de  ce  cours,  au  sujet  des 

modes  transposés. 

(A  suivre.) 

A.  Gastoué. 


-M 


W 


LE 

SYSTÈME  MUSICAL  DE  L'ÉGLISE  ARMÉNIENNE 


INTRODUCTION 


Le  voyage  d'études  musicologiques  que  nous  venons  de  faire  en 
Arménie  a  été  entrepris  dans  le  but  de  vérifier  une  hypothèse  conçue 
depuis  plusieurs  années  déjà. 

Dans  un  cours  professé  à  l'Institut  Catholique  de  Paris  en  iSgS-iSqq  \ 
en  divers  articles  de  la  Tribune  de  Saint-Gervais^-,  nous  avons  souvent 
émis  cette  idée  que  les  méthodes  générales  de  la  philologie  sont  appli- 
cables à  l'étude  scientifique  de  la  musique  et  qu'on  peut  établir  un  texte 
musical  de  l'antiquité  ou  du  moyen  âge  avec  les  mêmes  procédés 
de  critique  qu'un  passage  altéré  d'Homère,  de  Tacite  ou  de  quelque 
chanson  de  geste. 

Ce  point  de  vue  nous  semble  aujourd'hui  définitivement  acquis  et 
justifié  par  le  simple  bon  sens,  assez  pour  que  nous  ne  nous  y  arrêtions 
plus.  Mais  de  cette  identification  entre  la  langue  des  mots  et  la  langue 
des  sons  découle  un  certain  nombre  de  conséquences.  Nous  en  avons 
relevé  plusieurs,  mais  la  liste  n'est  pas  close,  et,  aussi  loin  que  les  phi- 
lologues s'avanceront  dans  le  domaine  inexploré  de  leur  science,  aussi 
loin,  à  leur   imitation,  pouvons-nous  aller  en  matière  de  musicologie. 

Ainsi  un  problème  se  pose  :  la  grammaire  comparée  des  langues 
indo-européennes,  par  le  groupement  des  traits  communs  au  sanskrit, 
au  zend,  à  l'arménien,  au  grec,  au  latin,  au  germain,  au  celtique, 
révèle  un  état  ancien  du  langage,  plus  exactement  l'état  où  se  trou- 
vaient ces  langues  au  moment  où  elles  étaient  encore  peu  distinctes 
les  unes  des  autres.  On  approche  ainsi  d'une  restitution  de  la  langue 
hypothétique  d'un  même  noyau  de  races  humaines,  l'indo-européen  ; 
quelques-uns  des  philologues  qui  s'occupent  de  grammaire  comparée 
recherchent  donc  dans  ces  divers  idiomes  les  racines  communes  des 
inots,  les  procédés  semblables  de  flexions  morphologiques  et  se  trou- 
vent amenés  à  supposer   que  cette  langue  très  ancienne   ainsi  recon- 

1.  Paru  en  volume  :  la  Musicologie  ynédiévale,  in-4.  Paris,  Welter,  1900» 

2.  La  Tribune  de  Saint-Gervais,  années  1897  à  i9or. 


stituée,  plus  ancienne  que  toutes  les  langues  connues,  possédait  telle 
racine  et  connaissait  tel  mode  de  flexion. 

Or,  ne  pouvons-nous  pas  raisonner  de  même  en  matière  musicolo- 
gique  ?  N'avons-nous  pas  le  droit  de  croire  qu'une  grammaire  com- 
parée des  langues  musicales  est  scientifiquement  légitime,  et  que,  le 
jour  où  elle  sera  fondée  sur  des  bases  solides,  les  résultats  seront  pré- 
cieux pour  l'étude  des  langues  et  celle  des  races?  Que  le  génie  d'un 
peuple  se  reflète  dans  son  art,  c'est  chose  trop  banale  à  dire,  à  force 
de  vérité  !  Le  génie  de  deux  ou  plusieurs  peuples  apparentés  a  un  fond 
commun,  et  cette  similitude  doit  forcément  se  traduire  dans  ses  mani- 
festations musicales. 

Il  y  a  là  une  première  hypothèse  que  nous  formulerons  ainsi:  som- 
mes-nous autorisés  à  croire  que  les  peuples  indo-européens  ont  un 
sentiment  musical  qui  leur  soit  commun  et  qui  soit  en  même  temps 
distinct  du  sentiment  musical  des  peuples  d'origine  sémitique  ou 
touranienne  ?  Nous  croyons  pouvoir  répondre  affirmativement,  et,  d'une 
façon  générale,  dire  que  les  deux  éléments  musicaux,  la  tonalité  et  le 
rythme,  répondent  chez  les  races  indo-européennes  à  une  donnée 
commune  aussi  clairement  que  les  racines  des  mots  ou  les  flexions 
morphologiques. 

Une  deuxième  hypothèse  se  présente  ensuite  à  l'esprit  :  pouvons- 
nous,  comme  en  grammaire  comparée,  grouper  les  éléments  communs 
aux  théories  musicales  des  races  indo-européennes,  notations,  tona- 
lités, rythmes,  et  dire  que  tel  ou  tel  trait  qui  se  rencontre  à  la  fois 
dans  l'art  musical  arménien,  dans  l'art  grec,  dans  Tart  latin,  par 
exemple,  doit  appartenir  au  fond  primitif? 

Pourquoi  non  ?  Si  les  méthodes  d'investigation  de  la  philologie  sont 
applicables  à  la  science  musicale,  pourquoi  les  conclusions  qui  sont 
légitimes  quand  il  s'agit  de  rechercher  l'état  ancien  d'une  langue, 
ne  le  seraient-elles  plus  quand  nous  voulons  retrouver  une  civilisa- 
tion musicale  oubliée? 

Pourtant,  ce  point  de  vue  est  sérieusement  contesté.  A.  Meillet,  le 
savant  professeur  du  Collège  de  France  et  de  l'Ecole  des  Hautes  Etudes 
philologiques,  nous  fait  observer  que  la  méthode  de  la  grammaire 
comparée  ne  sera  pas  applicable  aux  langues  musicales,  non  plus 
qu'elle  ne  l'a  été  à  la  mythologie  ou  à  la  métrique  :  les  essais  faits  dans 
ces  deux  derniers  cas  ont  été  malheureux  et  ne  pouvaient  pas  ne  pas 
l'être.  «  S'il  y  a  une  grammaire  comparée,  nous  écrit  A.  Meillet,  c'est 
que  toute  langue  populaire  forme  un  s3/stème  fermé,  tout  à  fait  rigou- 
reux, qu'on  doit  accepter  en  bloc  et  qui  se  transmet  tout  entier  aussi 
bien  aux  enfants  qui  apprennent  à  parler  qu'aux  populations  qui  chan- 
gent de  langues  ;  tout  arbitraire,  toute  fantaisie  individuelle  en  sont 
exclus,  ou  du  moins  sont  exclus  de  la  phonétique  et  de  la  morpho- 
logie ;  et  c'est  pour  cela  que  la  grammaire  comparée  repose  essen- 
tiellement sur  l'observation  des  coïncidences  grammaticales,  et  qu'une 
parenté  de  langues  est  tenue  pour  établie  là  seulement  où  l'on  a  établi 
l'identité  fondamentale  de  deux  systèmes  grammaticaux  en  une  période 


antérieure  de  l'histoire  de  ces  langues.  Pas  plus  que  la  mythologie  ou 
la  métrique,  la  musique  ne  présente  un  no3'au  fixe,  échappant  à  toute 
fantaisie,  et  en  même  temps  —  ceci  est  l'essentiel  —  tout  à  fait  fortuit. 
Il  est  accidentel  que  les  désinences  personnelles  soient  —  m/,  —  si, 
—  ti  {ciuA,  iiGi,  i'JTt),  et  l'on  pourrait  aussi  bien  concevoir  qu'elles 
fussent  —  ;?/,  —  pi,  —  di,  par  exemple,  ou  que  —  mi  servît  à  la  3^  per- 
sonne et  —  ti  à  la  première  ;  si,  comme  le  sanskrit  et  le  grec,  deux 
langues  emploient  —  mi,  —  si,  —  //  avec  même  valeur,  ceci  n'est  pas 
accidentel  et  prouve  parenté.  Je  ne  vois  pas  que  la  musique  puisse 
en  aucune  partie  présenter  un  pareil  système  de  circonstances  fortuites 
échappant  à  toute  volonté  humaine  :  c'est  à  cela,  à  cela  seulement  que 
la  grammaire  comparée  doit  d'exister,  telle  qu'elle  existe  aujourd'hui. 
Jusqu'à  preuve  précise  du  contraire,  je  douterai  que  la  tonalité  et  le 
rythme  aient  assez  de  variété,  assez  d'arbitraire  et  assez  de  fixité  pour 
se  prêter  à  une  démonstration.  » 

Ces  objections,  sous  la  plume  du  savant  linguiste, .  prennent  une 
grande  valeur,  d'autant  surtout  que  A.  Meillet  est  non  seulement  un 
grammairien,  mais  encore  un  excellent  musicien.  ]\Iais  il  3^  a,  dans  la 
démonstration  qui  précède,  une  faiblesse  évidente.  Meillet  dit  avec 
raison  que  toute  langue  populaire  est  un  système  fermé.  Il  lui  fau- 
drait prouver  en  revanche  que  toute  musique  populaire  n'est  pas  un 
s3-stème  fermé.  Et  c'est  ce  que  le  savant  professeur  ne  prouve  pas 
et  prend  comme  accordé.  Son  erreur  vient  sans  doute  d'une  confusion 
entre  la  compréhension  musicale  œuvre  d'art  et  la  compréhension 
musicale  inspiration  populaire.  Oui,  certes,  dans  le  premier  cas,  la 
musique  ne  présente  pas  et  ne  peut  présenter  un  no3'au  fixe,  échappant 
à  la  fantaisie,  puisque  la  fantaisie  est  Toeuvre  d'art  elle-même.  Mais 
dans  le  chant  populaire,  nous  croyons  fermement  que  les  choses  se 
passent  autrement.  Là,  il  3- a  un  système  fermé.  Là,  il  3'  a  ce  no3-au 
fixe,  échappant  à  toute  fantaisie,  qui  permet  l'étude  comparative  et 
scientifique.  Comment  se  fait-il  qu'à  une  époque  ancienne,  le  chant 
liturgique  des  Églises  latine,  b3'zantine  et  arménienne  ait  présenté, 
comme  nous  en  avons  la  quasi-certitude,  un  caractère  diatonique  très 
accentué  ;  nous  pouvons  mettre  en  parallèle  le  S3'stème  modal  du 
chant  dans  ces  trois  Eglises,  et  nous  3'  trouverons  le  même  parti  pris 
de  diatonisme,  à  côté  de  civilisations  musicales,  mal  connues  dans  leur 
état  ancien,  c'est  vrai,  chez  les  Arabes,  les  Perses  et  les  Mongols,  mais 
qui  aujourd'hui  cultivent,  comme  ils  devaient  le  faire  jadis,  le  chroma- 
tisme  et  le  genre  enharmonique.  A.  Meillet  veut  encore  que  ce  sub- 
stratum  commun  à  deux  langues  dont  il  faut  prouver  la  parenté,  soit 
en  outre  fortuit.  Or,  les  mélodies  liturgiques  des  Églises  chrétiennes 
sont,  à  part  quelques  rares  exceptions,  propres  à  chacune  de  ces  Églises, 
Les  évangélisateurs  des  premiers  siècles  détruisaient,  certes,  les  idoles 
et  les  s3"mboles  vivaces  et  précis  du  paganisme  expirant,  mais  lais- 
saient aux  populations  nouvellement  converties  leurs  traditions,  en  tant 
qu'elles  n'étaient  pas  contraires  à  la  foi  nouvelle,  leur  langue  et  leurs 
chants.  Le  texte  sacré  était  le    plus    souvent  adapté  à  des  cantilènes 
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populaires  :  c'est  le  procédé  de  la  centonisation.  Nous  avons  donc,  dans 
les  chants  liturgiques  de  ces  diverses  Églises  d'Occident  et  d'Orient, 
quelques  mélodies  importées  peut-être,  mais  un  fond  infiniment  plus 
considérable  de  mélodies  indigènes  et  nationales. 

Eh  bien,  si  ces  cantilènes  spontanément  germées  en  terre  latine, 
grecque  et  arménienne,  présentent  ce  trait  commun  du  diatonisme,  ne 
peut-on  pas  en  conclure  que  le  diatonisme  est  conforme  à  la  façon  de 
penser  musicalement  chez  les  Latins,  les  Byzantins  et  les  Arméniens, 
par  exemple,  sans  qu'il  3^  ait  là,  comme  aurait  dit  gravement  Fétis,  un 
exemple  de  la  fameuse  «  loi  de  la  capacité  musicale  des  races  en  raison 
de  leur  conformation  cérébrale  ^  ?  L'usage  du  diatonisme  chez  ces 
peuples  est  purement  fortuit.  Or,  n'est-ce  point  matière  légitime  à  un 
chapitre  de  la  grammaire  comparée  des  langues  musicales  ? 

Seulement  la  musicologie  est  bien  jeune  comme  science,  et  la  plus 
grande  prudence  s'impose.  La  grammaire  comparée  peut  remonter  plus 
haut  que  l'histoire  ;  la  musicologie  comparée,  à  ce  que  nous  croyons, 
doit  se  tenir  strictement  sur  le  domaine  historique,  et,  là  encore,  la  tâche 
n'est  point  aisée. 

Nous  nous  proposons  donc  de  laisser  résolument  de  côté,  pour  l'in- 
stant, les  grandes  questions  de  race  et  d'origine,  et  d'appliquer  la 
méthode  comparative  à  un  ensemble  de  civilisations  musicales  connues 
pour  arriver  à  une  civilisation  musicale  inconnue.  De  même  qu'à  côté 
des  philologues  et  des  linguistes  qui  s'occupent  de  grammaire  comparée 
à  un  point  de  vue  général,  les  spécialisations  se  créent,  les  romanistes, 
pour  ne  parler  que  d'eux,  recherchent  dans  les  caractères  généraux  des 
langues  romanes  les  vestiges  du  bas  latin,  de  même,  nous  attachant  aux 
premiers  siècles  du  christianisme,  nous  nous  proposons  de  retrouver, 
en  examinant  les  traits  communs  au  chant  liturgique  des  diverses 
Eglises  chrétiennes,  quelques  indices  précis  du  chant  de  la  primitive 
Eglise.  C'est  d'ailleurs  un  principe  admis  en  liturgie,  que  lorsqu'un 
usage  dont  l'origine  apostolique  ou  immédiatement  post-apostolique 
n'est  pas  démontrée  directement  par  les  textes,  par  le  fait  même  que  cet 
usage  se  retrouve  dans  toutes  les  communautés  chrétiennes,  on  lui 
donne  la  même  autorité  qu'à  ceux  qui  remontent  aux  apôtres  :  l'uni- 
versalité d'un  usage  équivaut  à  la  preuve  de  sonapostolicité. 

Mais,  ainsi  délimité,  le  domaine  à  explorer  est  très  vaste,  et  les  ques- 
tions qui  se  présentent,  nombreuses  et  complexes.  En  outre,  il  y  a  dans 
ces  recherches  uue  méthode  à  suivre  qui  veut  beaucoup  de  délicatesse 
et  de  prudence. 

Aussi,  au  lieu  de  chercher  à  pénétrer  dans  son  ensemble  le  chant 
primitif  de  TEglise,  dans  sa  notation,  dans  ses  tonalités  et  dans  son 
rythme,  avons-nous  circonscrit  jusqu'à  présent  nos  recherches  aux  seules 
questions  relatives  à  la  notation;  c'est  l'objet  d'une  thèse  latine  de 
doctorat  que  nous  avons  fait  inscrire  à  la  Faculté  des  Lettres  de  Paris, 
sous  ce  titre  :    «  De  accentu,  quatenus  perutili  ad  cantiim  litiif^gicum, 
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sive  apud  Romanos^  sive  apiid  Grœcos\^  sive  apud  Armenos  notandiim  », 
c'est-à-dire  :  «  L'accent  comme    élément  prépondérant  des   notations 
liturgiques  chez  les  Latins,  les  Grecs  et  les  Arméniens.  » 

Nous  disons  que  les  questions  qui  se  grefïent  accessoirement  sur  ce 
thème  principal  sont  nombreuses  et  complexes.  En  effet,  l'étude  des 
monuments  musicaux  est  insuffisante  pour  résoudre  le  problème.  Il  faut 
faire  appel  aux  enseignements  de  l'histoire.  Nous  n'avons  pas  seule- 
ment à  nous  demander  si  la  notation  primitive  byzantine  est  venue  de 
Rome,  ou  si  ce  sont  les  notations  neumatiques  occidentales  qui  ont  été 
empruntées  aux  Grecs  ;  mais,  en  ce  qui  concerne  le  chant  liturgique 
arménien,  les  difficultés  sont  beaucoup  plus  considérables.  Les  plus 
anciens  manuscrits  de  chant  arménien  nous  présentent  une  notation 
dont  le  système  graphique  est  incontestablement  établi,  comme  les 
neumes  latins  ou  les  écritures  ekphonétiques  byzantines,  sur  des  com- 
binaisons d'accents.  Or,  la  langue  arménienne  ignore  l'accent,  ou,  plus 
exactement,  ne  connaît  qu'un  accent  qui  tombe  uniformément  sur  la 
dernière  syllabe.  Il  faut  donc  que  la  notation  arménienne  soit  d'impor- 
tation étrangère  ',  puisque  la  langue  nationale  ne  lui  fournissait  pas 
ses  éléments  de  graphie.  Alors,  quelles  sont  les  influences  liturgiques 
qui  ont  pu,  en  pénétrant  l'Eglise  arménienne,  lui  apporter  sa  notation 
musicale?  viennent-elles  du  Sud  ou  du  Nord  ?  des  chrétiens  de  Syrie  ou 
de  ceux  de  Byzance  ?  L'histoire  est  muette,  ou,  pour  mieux  dire,  nous 
induit  maintes  fois  en  erreur  par  les  légendes  qu'elle  contient  et  dont  la 
critique  ne  l'a  pas  encore  dépouillée.  L'évangélisation  de  l'Arménie  est 
un  chapitre  obscur  de  l'histoire  de  l'Église,  mais  sur  lequel  il  nous  im- 
portera de  revenir  pour  préciser  notre  thèse. 

Nous  disons  enfin  qu'il  y  a,  dans  les  questions  de  musicologie  orien- 
tale, une  méthode  très  délicate  à  suivre,  dont  l'inobservance  peut  en- 
traîner les  plus  bizarres  méprises.  Une  perpétuelle  méfiance  est  la 
première  règle  de  critique.  Ainsi,  devons-nous  accepter  comme  faisant 
partie  du  fond  ancien  tout  chant  que  nous  entendons  dans  l'Église 
grecque,  dans  l'Église  syriaque,  dans  l'Église  arménienne  ?  Assuré- 
ment non.  De  même,  devons-nous  croire  que  toute  mélodie  ancienne 
ou  récente,  que  nous  trouverons  dans  chacune  de  ces  Églises,  soit 
forcément  de  pure  origine  arménienne,  syriaque,  ou  grecque  ?  Pas 
davantage. 

Sur  la  question  d'ancienneté,  la  critique  des  chants  liturgiques  orien- 
taux nous  semble,  non  seulement  malaisée,  mais  impossible.  Nous  les 
connaissons  seulement  par  la  tradition,  et  il  faut  tenir  compte  dans  nos 
études  des  altérations  de  toutes  sortes  qu'une  telle  voie  de  transmission 
comporte  nécessairement  avec  elle.  En  dehors  du  chant  latin,  les  no- 
tations primitives  des  manuscrits  ne  nous  sont  presque  d'aucun  secours 
pour  le  contrôle  du  texte,  et  nous  sommes  forcés  de  les  négliger.  Bref, 


I.  N'oublions  pas  de  faire  cette  réserve,  bien  entendu,  qu'il  y  a  dans  l'ancienne 
notation  arménienne  des  signes  de  durée  qui  sont  propres  à  l'Arménie  et  qui  n'em- 
pruntent rien  aux  accents. 
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dans  la  plupart  des  cas,  il  nous  est  à   peu   près   impossible    d'affirmer 
scientifiquement  que  telle  mélodie  est  ancienne  ou  qu'elle  ne  l'est  pas. 

Sur  la  question  de  nationalité,  nous  sommes  peut-être  un  peu  mieux 
outillés,  à  condition  toujours  de  rester  très  prudents  :  il  faut,  quand  on 
étudie  un  ensemble  de  mélodies,  au  point  de  vue  d'un  art  national,  faire 
la  part  des  infiltrations  étrangères.  Les  philologues  ont  facilement  cette 
préoccupation  :  pourquoi  les  musicistes  ne  l'auraient-ils  pas?  Si,  par 
exemple,  dans  un  manuscrit  du  moyen  âge,  écrit  en  un  dialecte  de  l'Est 
de  la  France,  se  rencontrent  des  traces  de  provençal,  la  faute  apparaît  et 
souvent  sa  cause  avec  elle-  En  musique,  le  cas  est  le  même,  quoique 
plus  délicat.  Ainsi,  dans  l'Église  d'Arménie,  nous  rencontrons  dans  des 
pièces  de  même  caractère  liturgique,  les  charakans  par  exemple^  des 
mélodies  très  simples  à  côté  d'autres  très  ornées.  Que  devons-nous 
conclure?  L'histoire  nous  l'apprend.  Les  mélodies  mélismatiques  ont 
été  introduites  dans  le  chant  liturgique  par  les  Arméniens  de  Gon- 
stantinople  qui  tous  les  jours  entendaient,  plus  que  leurs  congénères  du 
Caucase,  la  mélopée  populaire  turque.  Il  en  est  de  même  chez  les  Grecs. 
Sur  le  fond  primitif,  simple  comme  tout  ce  qui  émane  du  génie  indo- 
européen, Grecs  et  Arméniens  ont  brodé  tous  les  ornements  vocaux 
de  l'art  sémitico-touranien.  En  conséquence,  on  ne  doit  jamais  oublier, 
quand  on  étudie  au  point  de  vue  de  l'art  arménien  des  mélodies  litur- 
giques arméniennes,  de  se  demander  si  elles  ne  contiennent  point  d'in- 
filtrations turques.  Le  chant  populaire,  au  sud  du  Caucase,  est  encore 
plus  complexe  :  toutes  les  influences  s'y  compénètrent,  russes,  armé- 
niennes, géorgiennes,  turques,  persanes,  kurdes,  toutes  chevauchent, 
s'entremêlent  et  s'altèrent  réciproquement. 

Il  serait  donc  absolument  impossible  de  se  reconnaître  dans  ce  chaos, 
sans  voir  les  choses  de  très  près.  Notre  but,  nous  l'avons  dit,  est 
d'étudier,  au  point  de  vue  des  notations  musicales,  le  chant  liturgique 
latin,  grec  et  arménien. 

Or,  le  chant  latin  nous  était  familier  par  l'usage,  et  scientifique- 
ment parla  direction  que  nous  avons,  depuis  longtemps. déjà,  reçue  des 
RR.  PP.  Bénédictins,  dom  Mocquereau,  moine  à  Solesmes,  et  dom  Po- 
thier,  abbé  de  Saint- Wandrille  ;  le  chant  byzantin  nous  avait  été  révélé 
dans  sa  pratique  et  dans  sa  théorie  par  notre  ami  A.  Gastoué  et  par  les 
travaux  des  Assomptionnistes  de  Constantinople,  auxquels  nous  avons 
dû  le  meilleur  accueil,  lors  de  notre  passage  en  Orient.  Enfin,  le  chant 
arménien,  il  3^  a  quelques  années,  nous  était  encore  mystérieux  et  in- 
connu. Or,  nous  avons  toujours  estimé  que  l'on  ne  peut  étudier  d'une 
façon  scientifique  l'art  musical  d'une  nation,  si  l'on  ne  connaît  à  quelque 
degré  la  langue,  l'histoire  et  la  civilisation  de  cette  nation,  si  l'on  n'a 
cherché  à  en  pénétrer  le  génie  dans  l'ensemble  de  ses  manifestations. 
Fétis,  qui  a  fait  tant  de  mal  à  la  science  musicologique,  avait  eu  au 
moins  cette  idée  :  seulement,  dans  la  pratique,  il  ne  l'a  jamais  suivie. 
C'était,  d'ailleurs,  chose  impossible.  On  ne  peut  aujourd'hui,  avec  les 
exigences  de  la  critique  scientifique,  faire  une  histoire  générale  de  la 
musique  ;  les  monographies  sont  déjà  bien  assez  vastes. 


-  33  I   - 

La  première  condition  à  remplir  pour  réaliser  le  désir  où  nous  étions 
de  pénétrer  la  connaissance  du  chant  arménien  était  donc  d'apprendre 
la  langue  de  l'Eglise  arménienne  :  ce  fut  l'affaire  de  deux  années,  passées 
à  rÉcole  des  langues  orientales  vivantes,  à  étudier,  sous  la  direction  de 
M.  L.  Carrière,  cette  langue  défunte.  Entre  temps,  A.  Meillet,  qui  sup- 
pléait Michel  Bréal  (iSgq-igoo),  faisait  au  Collège  de  France  son  cours 
sur  la  grammaire  comparée  du  vieil  arménien.  Enfin,  l'archimandrite 
des  Arméniens  de  Paris,  Soukias  Baronian,  un  excellent  vieillard, 
patriote  jusque  dans  ses  revendications  littéraires,  nous  initiait  plus  spé- 
cialement à  la  langue  liturgique  :  tels  furent  les  mo3^ens  que  Paris  nous 
offrit  pour  apprendr.e  la  langue  des  Charakans  et  de  Moïse  de  Khorèn. 

Déjà  quelques  indications  éparses  nous  avaient  permis  de  réunir  les 
premiers  éléments  de  nos  recherches  musicales.  La  bibliographie  nous 
révéla  un  travail  de  l'orientaliste  Allemand  Pétermann  déjà  ancien  '  ; 
nous  lûmes,  avec  l'idée,  heureusement  très  arrêtée,  de  nous  méfier  à 
chaque  ligne,  le  chapitre  de  Fétis,  au  quatrième  volume  de  l'Histoire 
générale  de  la  musique  -  :  la  méfiance  une  fois  de  plus  fut  mère  de  la 
sûreté  en  cette  occasion.  En  arménien,  le  Manuel  de  Nicolas  Tachdjian  ^ 
fut  le  premier  opuscule,  un  peu  sérieux  et  précis,  que  nous  eûmes  entre 
les  mains  pour  commencer  nos  études  de  musique  :  mais  encore  que 
d'obscurités  !  quede  contradictions  !  Les  Mekhitaristes  de  Venise  avaient 
publié  un  livre  des  chants  de  la  liturgie  arménienne  transcrits  en  notes 
européennes  par  un  célèbre  maestro  italien,  Bianchini  *  ;  ces  mélodies 
sont  telles  que  nous  ne  les  entendîmes,  ni  en  Arménie,  ni  ailleurs.,  que 
nous  ne  les  pûmes  retrouver  en  aucun  autre  recueil  :  le  génie  du  célèbre 
maestro  a  dû  l'entraîner  hors  des  frontières  arméniennes,  au  royaume 
delà  plus  douce  fantaisie.  Ensuite,  nous  reçûmes  un  autre  volume  des 
chants  de  la  liturgie  arménienne  également  transcrits  en  notes 
européennes  par  un  savant  musicien  de  Tiflis,  M.  Ekmalian  °.  Enfin, 
nous  pûmes  nous  procurer,  heureusement,  les  trois  principaux  livres 
de  chant  liturgique  arménien,  en  notes  arméniennes,  dans  les  éditions 
officielles  d'Etchmiadzine  même  :  le  Jamagirq  \  qui  contient  le  chant 
des  heures,  le  Patarag  ^,  où  se  trouvent  les  chants  de  la  messe,  et  enfin, 
l'hymnaire  arménien,  le  livre  de  chant  par  excellence,  le  Charakan^. 
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notes  musicales  européennes  par  P.  B.  et  publiés  par  la  congrégation  des  Pères 
Mekhitaristes.  Venise,   1877. 

5.  Ekmalian:  Ergetsolouthiunq  srbots  pataragi  (Les  chants  de  la  sainte  liturgie). 
Leipzig  et  Vienne,  1896. 

6.  Ergq  d^aïnagrialq  i  jamagrots.  Vagharchapat,  1877. 

7.  D^aïnagrial  ergestolouthiiinq  srbots  pataragi.  Id.,  1878. 
S.  D^aïnagrial  Charakan.  Id.,   1875  (épuisé). 
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Avec  ces  trois  livres,  avec  le  Manuel  de  Tachdjian,  nous  pouvions 
commencer  à  dégrossir  la  matière  :  il  nous  aurait  toujours  manqué  pour- 
tant l'esprit  qui  vivifie,  l'audition  directe  par  des  chanteurs  indigènes  et 
le  sentiment  du  milieu.  Les  géographes  en  chambre  nous  ont  toujours 
diverti.  Les  musicistes  qui  nous  parlent  gravement  de  l'art  oriental, 
sans  être  jamais  sortis  de  France,  ne  nous  semblent  pas  moins  réjouis- 
sants :  n'en  est-il  point  qui  ont  écrit  des  livres  sur  les  musiques  mal- 
gache, japonaise,  annamite,  au  lendemain  d'une  Exposition  universelle? 
Or,  est-on  jamais  fixé  sur  l'identité  des  Orientaux  que  Paris  recueille  ? 
Aussi,  pour  être  assuré  d'avoir  des  Arméniens  authentiques,  avons- 
nous  été  les  chercher  à  la  métropole  religieuse  de  l'Arménie,  à  Etch- 
miadzine.  L^énoncéde  cette  précaution  n'est  point  une  simple  boutade. 
S'il  s'agissait  de  causer  histoire,  grammaire  ou...  politique,  il  impor- 
terait moins  d'avoir  comme  interlocuteur  tel  ou  tel  ;  au  point  de  vue 
musical,  c'est  plus  délicat,  nous  nous  heurtons  toujours  à  la  difficulté 
des  infiltrations  étrangères. 

A  Etchmiadzine  au  moins,  nous  pouvions  espérer  rencontrer  des 
Arméniens  d'Arménie,  conservateurs  de  la  tradition  pure,  et  libres 
encore  des  influences  deConstantinople,deVenise,de  Saint-Pétersbourg 
ou  de  Paris. 

C'est  ainsi  que  le  désir  nous  vint  d'aller  nous  tremper  aux  sources 
vives  du  chant  liturgique  arménien,  et  c'est  le  résultat  de  nos  recherches 
sur  le  système  musical  de  l'Église  arménienne  que  nous  faisons  con- 
naître aux  lecteurs  de  la  Tribime  de  Saint-Gervais  dans  le  présent 
r  avail. 

{A  suivre.)  Pierre  Aubry. 
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LA  XVP  REUNION  GENERALE 

DE   L'ASSOCIATION    GÉNÉRALE   CÉCILIENNE 

A     RATISBONNE 


Mon  cher  Directeur, 

En  me  demandant  de  faire  pour  les  lecteurs  de  la  Tribune  de  Saint- 
Gervais  le  compte  rendu  de  la  seizième  réunion  générale  du  Caecilien 
Verein  que  présidait,  au  mois  d'août  dernier  à  Ratisbonne,  le  chanoine 
Haberl,  son  «  General  Praeses  »,  vous  me  faites  un  honneur  auquel  je 
suis  très  sensible  certes,  mais  qui  d'autre  part  n'est  pas  sans  me  causer 
une  certaine  appréhension.  Je  ne  suis  en  musique  médiévale,  vous  ne 
l'ignorez  pas,  ni  un  technicien,  ni  un  praticien.  Comment  alors  juger 
autrement  qu'en  amateur  ou  que  par  comparaison  avec  ce  que  m'ont 
appris  la  Scola  ou  les  Chanteurs  de  Saint-Gervais,  les  exécutions  musi- 
cales et  les  théories  de  plain-chant  ou  autres  entendues  à  Ratisbonne  ? 
Aussi  préféré-je  de  beaucoup  vous  faire  le  simple  reportage  de  ces  fêtes, 
avec  toute  la  fidélité  et  l'exactitude  possibles,  et  laisser  à  chacun  le 
soin  d'en  tirer  des  conclusions. 

Un  mot  d'abord  sur  \q.  Caecilien  Verein.  Fondée  en  1868  parle  Doc- 
teur (en  théologie)  F.  Witt  pour  l'Allemagne,  l' Autriche-Hongrie  et  la 
Suisse,  cette  association  a  pour  but  de  remplacer  par  la  musique  reli- 
gieuse palestrinienne  ou  néo-palestrinienne  les  chants  et  cantiques  en 
langue  populaire  qui,  vers  1860,  trouvaient  leur  place  à  toutes  les  fonc- 
tions de  la  liturgie  \ 

Elle  s'en  est  donné  un  second  dans  la  propagation  de  l'édition  des 
livres  choraux  donnée  par  la  maison  F.  Pustet  sur  une  revision  de 
l'édition  médicéenne  de  Paul  V  faite  par  le  D^'  Haberl.  Cette  Société 
esta  proprement  parler  une  fédération  d'associations  diocésaines  se  sub- 
divisant elles-mêmes  en  groupes  d'archiprêtrés,  et  ceux-ci,  au  besoin,  en 
sous-groupes  paroissiaux. 


I.  Une  excellente  institution,  à  mon  avis,  du  Caecilien  Verein  est  l'existence 
d'une  commission  chargée  d'examiner  au  point  de  vue  liturgique  (choix  du  texte, 
déplacement  ou  répétition  de  mots,  etc.),  avant  de  l'inscrire  sur  le  catalogue  de  l'Asso- 
ciation et  par  conséquent  d'en  recommander  l'exécution  au  cours  d'offices  religieux, 
toute  œuvre  composée  comme  musique  d'église. 
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Comme,  d'autre  part,  les  seules  conditions  requises  pour  être  membre 
du  Verein  sont  d'être  catholique,  d'adhérer  au  but  de  la  ligue  et  de  faire 
partie  d'un  groupement  primaire,  et  qu'aucune  coopération  financière 
particulière  n'est  exigée,  le  Comité  central,  que  préside  le  D'"  Haberl, 
isnore  lui-même  le  nombre  des  adhérents.  Le  Caecilien  Verein.  à  vrai 
dire,  rayonne  sur  toute  l'Allemagne,  l'Autriche-Hongrie,  la  Suisse,  et 
même  a  des  ramifications  plus  ou  moins  officielles  aux  Pays-Bas,  en 
Grande-Bretagne  et  dans  le  nord  de  l'Italie. 

Cette  année  donc,  la  réunion  générale  avait  été  convoquée  à  Ratis- 
bonne  même  (la  précédente  s'était  tenue,  il  y  a  deux  ou  trois  ans,  à 
Aniberg),  officiellement  pour  fêter  le  2^"  anniversaire  de  l'Ecole  de 
musique  religieuse  de  cette  ville  ^  et  pratiquement  surtout  pour  donner, 
en  présence  du  non-renouvellement  par  le  Saint-Siège  du  privilège 
accordé  à  Pustet  et  du  récent  bref  de  Sa  Sainteté  au  Révérendissime 
Abbé  de  Solesmes,  une  plus  grande  force  et  un  plus  grand  retentisse- 
ment aux  décisions  et  aux  votes  qu'on  allait  lui  demander. 

La  ville  de  Ratisbonne  s'était  mise  en  fête  pour  recevoir  ses  hôtes  ; 
partout  des  bannières  et  des  drapeaux  aux  couleurs  des  nations  grou- 
pées dans  le  Verein  ;  en  particulier  sur  le  parcours  de  la  cathédrale  à 
l'École  de  musique  religieuse,  les  fenêtres  étaient  pavoisées  plus  riche- 
ment, entremêlant  les  oriflammes  avec  des  guirlandes  de  feuillage  dont 
les  Allemands  savent  si  bien  tirer  parti  pour  la  décoration  des  édifices  : 
partout  des  inscriptions  et  des  souhaits  de  bienvenue.  A  la  gare  fonc- 
tionnait une  permanence  pour  indiquer  des  logements  et  donner  aux 
congressistes  tous  les  renseignements  nécessaires.  Le  19  août  eut  lieu, 
dans  la  soirée,  la  première  réunion,  dans  des  conditions  bien  faites 
pour  surprendre  toute  personne  étrangère  aux  habitudes  allemandes  ; 
qu'on  se  figure  une  immense  salle  avec  des  tribunes  et  une  estrade,  et 
toute  garnie  de  tables  autour  desquelles  buvaient  et  mangeaient  les 
congressistes  ;  à  la  table  d'honneur,  et  suivant  leur  exemple,  les  digni- 
taires de  l'Association.  S.  G.  Mgr  Maylath,  évêque  de  Szatmàr,  en  Hon- 
grie, qui  pendant  toutes  les  fêtes  remplaçait  l'évêque  de  Ratisbonne, 
Mgr  de  Senestrey,  empêché  par  son  grand  âge,  M.  le  conseiller  aulique 
de  Stobaus,  bourgmestre  de  Ratisbonne,  le  bureau  du  Caecilien  Verein, 
les  D'^'  Haberl,  Directeur  général,  Cohen  (de  Cologne),  vice-président, 
Kagerer,  prévôt  de  la  cathédrale,  etc. 

Au  milieu  du  bruit  des  verres  et  de  la  fumée  toujours  plus  épaisse, 
après  des  souhaits  de  bienvenue,  où  avec  beaucoup  de  tact  et  d'affa- 
bilité le  D'"  Haberl  sut  trouver  pour  chacun  un  mot  charmant,  sans 
oublier  aucun  des  hôtes  étrangers  venus  à  Ratisbonne  pour  la  cir- 
constance, ni  en  particulier  le  représentant  de  la  Scola  Canto?mm,  qui, 
profitant  des  louanges  accordées  aux  Chanteurs  de    Saint-Gervais,  fut 


I.  Plusieurs  compositeurs  ou  organistes  distingués  ont,  sous  la  direction  du 
D' Haberl, fait  leurs  études  dans  cette  école;  don  Lorenzo  Perosi  (qui  depuis  a  secoué, 
en  ce  qui  concerne  le  plain-chant,  le  joug  de  son  ancien  maître)  en  est  à  coup  sûr 
le  plus  connu  en  France. 
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chaleureusement  acclamé,  comme  l'avaient  été  Mgr  Donnelly,  évêque 
de  Canéa  (Dublin),  et  l'abbé  Lans,  directeur  du  séminaire  de  Marmar 
(Hollande). 

La  musique  du  ii^  régiment  d'infanterie  bavaroise  offrit  un  concert 
dont  le  programme  avait  été  composé  —  par  hasard  ou  à  dessein  ? —  de 
façon  à  offrir  à  chaque  étranger  présent  des  œuvres  d'un  compatriote  : 
Mozart,  Beethoven,  Weber,  Liszt,  Brahms,  Wagner,  Bizet  et  Mascagni. 
L'exécution  en  fut  tout  à  fait  adéquate  à  la  réunion  où  elle  avait  lieu, 
bruyante  et  sans  couleur. 

Le  lendemain  matin  avait  lieu  à  la  cathédrale  office  pontifical,  où  — 
et  ce  ne  devait  pas  être  la  dernière  fois  ~  il  nous  fut  donné  de  constater 
l'inconséquence  absolue  existant  entre  les  paroles  des  partisans  de 
l'édition  officielle  et  leurs  actes.  C'était  la  fête  de  saint  Bernard  :  or, 
la  veille  déjà,  les  vêpres  de  la  fête  et  commémoration  de  l'octave  de 
l'Assomption  avaient  été  entièrement  exécutées  en  faux-bourdon  du 
xvi^  siècle,  comme  le  Salve  Regina  et  le  Tantiim  ergo ;  des  litanies  du 
Sacré-Cœurde  Jésus,  en  polyphonie  moderne,  accompagnées  par  l'orgue  ; 
le  lendemain  on  choisit  la  messe  Assumpta  est  Maria  de  Palestrina  ;  en 
plain-chant  on  n'exécuta  que  le  graduel,  l'offertoire  et  la  communion, 
toutes  prières  chantées  par  la  Scola.  Et  les  fidèles  en  étaient  réduits  à 
assister  en  auditeurs  à  ce  concert  spirituel  auquel  ils  auraient  été  bien 
en  peine  de  prendre  part  s'ils  en  avaient  eu  le  désir  :  est  ce  bien  là  l'es- 
prit de  l'Eglise*  ?  On  pourrait  objecter  que  c'était  une  solennité  parti- 
culière, une  fête  musicale,  et  qu'alors  il  était  naturel  de  la  célébrer  d'une 
façon  spéciale.  Fort  bien,  si  les  mêmes  faits  ne  s'étaient  renouvelés,  le 
lendemain  mercredi,  à  la  messe  de  Requiem  célébrée  pour  les  âmes  dès 


I.  Je  ne  résiste  pas  au  désir  de  transcrire  le  programme  des  exécutions  religieuses  à 
la  cathédrale.  Les  morceaux  dont  le  titre  est  précédé  d'un  *,  bien  qu'annoncés,  ne 
furent  pas  exécutés. 

Lundi  19  août.  Vêpres.  —  Dixit  Domimis,  faux-bourdon  à  4  voix,  de  Fr.  Caro- 
lus  Andréas.  —  Confitebor,  f.-b.  à  4  voix,  d'Antoine  Spalenza.  —  Beatus  vir, 
f.-b.  à 4  voix,  de  L.  Viadana.  —  Laudate  pueri  Dominum,  f.-b.  à  4  voix,  de  Se- 
bastiano  Sario.  —  Laudate  Dominum,  f.-b.  à  4  voix,  de  Ces.  de  Zachariis.  —  Hymne 
Iste  confessor,  p'.ain-chant.  —  Magnificat,  f.-b.  à  6  voix,  d'auteur  inconnu.  —  Salve 
Regina,  de  Felice  Anerio. 

Au  Salut  :  Pange  Lingua,  à  5  voix  (avec  accompagnement  d'orgue),  de  M.  Haller. 
—  Litanies  du  Sacré-Cœur  de  Jésus  (avec  orgue),  de  Peter  Griesbacher.  —  Tantum 
ergo,  à  6  voix,  de  Mitterer.  (Les  antiphon.    en  plain-chant.) 

Mardi  20  août.  Messe  pontificale.  —  Veni  Creator,  à  8  voix,  de  Joseph  Renner 
junior.  —  Messe  Assumpta  est  Maria,  à  6  voix  (2  sop.,  alti,  2  ten.,  bassi),  de  Pales- 
trina (introït,  graduel,  offertoire  et  communion  en  plain-chant).  —  Motet  Assumpta 
est  Maria,  à  6  voix,  de  Palestrina. 

Concert  spirituel. —  Motets  pour  l'Avent  et  Noël,  Cawzïe  tuba  et  Rorate  cœli,  à 
5  voix,  de  Palestrina.  —  Sancta  et  itnmacuLita,  a  4  voix,  de  Giov.  Croce.  —  Hodie 
Cliristus  natus  est,  à  4  voix,  de  Lucas  Marenzio.  —  *  O  admirabile  commercium,  à 
4  voix,  de  Fabio  Gostantini.  —  Motets  pour  le  Carême  et  le  Temps  pascal  :  Bonum 
est  confiteri,  à  5  voix,  de  Palestrina.  —  Incipit  Lamentatio  (i''°  leçon  de  la  Cène), 
pour  2  ait.  et  2  bass.,  de  Tomas  Luis  da  Vittoria.  —  Caligaverunt  ociili,  à  4  voix,  de 
Marc-Antonio  Ingegneri.  — '^  Hœc  dies,  à  5  voix,  de  Giov.  Maria  Nanini.  — Ascendit 
Deus,  à  5  voix,  de  Palestrina.  —  Motets  pour  la  Pentecôte  :  Factus  est  repente  et 
Confirma  hoc  Deus,  à  4  voix,  de  Greg.  Aichinger.  —  *  Caro  mea,  à  4  yoix,  d'Andréa 
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membres  décédés  du  Vei^ein.  Or,  l'Association  cécilienne  a  deux  buts 
bien  définis  dans  ses  statuts  :  la  réforme  de  la  musique  religieuse  et  la 
diffusion  du  plain-chant.  Cependant,  à  Ratisbonne,  comme  dans  beau- 
coup d'églises  affiliées,  on  exécute  énormément  de  musique  palestri- 
nienne  ou  moderne,  et  bien  peu  de  plain-chant.  Que  devient  alors  l'ob- 
jection qu'on  fait  à  l'édition  de  Solesmes  d'être  trop  difficile  à  chanter  ? 
franchement,  l'est-elleplus  que  le  Tantiim  ergok  huit  voix,  de  J.  Renner 
junior,  exécuté  le  dernier  jour  au  salut? 

Avant  la  messe,  Mgr  Huhn,  curé  de  la  cathédrale  à  Munich,  avait 
prononcé  un  sermon  où,  sur  le  texte  de  l'Oraison  dominicale,  il  avait 
trouvé  moyen  de  faire  décerner  par  saint  Bernard  des  louanges  et  des 
approbations  à  Palestrina  auteur  de  la  Médicéenne  ! 

Il  était  intéressant  de  voir  l'attitude  des  défenseurs  et  des  adversaires 
de  l'édition  officielle  aux  séances  privées  de  la  réunion  générale.  Dès  la 
publication  du  Bref  apostolique  au  Révérendissime  Dom  Delatte  (juil- 
let 1901),  les  Fliegende  Blaetter  fur  Kath.  Kircheninusik,  organe  officiel 
de  l'Association,  avaient  déclaré  que  c'était  là  une  lettre  personnelle  sans 
plus  d'importance  que  celles  que  Sa  Sainteté  avait  pu  adresser  à  M.  Ge- 
vaërt,  créé  chevalier  de  Saint-Grégoire,  dont  le  système  est  radicalement 
opposé  à  celui  de  Solesmes,  et  que  rien  n'était  changé,  quant  au  carac- 
tère officiel  de  l'édition  de  Ratisbonne.  Et  pour  bien  prouver  que  rien 
d'important  ne  s'était  passé,  le  Comité  général  publiait  trois  déclarations 
qui  devaient  être  soumises  au   vote  de  l'assemblée  générale  : 

«  1°  L'Association  générale  cécilienne  prend  les  éditions  officielles  de 
livres  de  chœur  romains  pour  base,  en  théorie  comme  en  pratique,  du 
chant  liturgique,  non  seulement  parce  qu'elles  contiennent  le  plain- 
chant  grégorien  sous  une  forme  commode,  mais  spécialement  parce  que, 
données  (dans  le  sens  d'éditées)  et  confirmées  par  le  Saint-Siège  Aposto- 
lique, elles  sont  recommandées  sous  contrainte  ; 

«  2°  Dans  le  plus  complet  accord  avec  le  décret  de  la  Sacrée  Congré- 

Gabrieli.  —  Ave  verum  corpus,  à  6  voix,  de  Roland  de  Lassus.  —  O  qiiain  gloriosum, 
à  4  voix,  de  Vittoria.  —  Domine  Deiis,  a  5  voix,  de  Palestrina. 

Mercredi  21  août.  Messe  de  Requiem.  Missa  pro  defunctis,  à  5  voix  et  chœur,  de 
M.  Haller.  —  Uies  irœ,  à  4  voix,  avec  orgue,  de  Jos.  Schildknecht. 

Concert  spirituel  (œuvres  de  compositeurs  affiliés  au  Vei-ein)  :  Benedixisti,  Do- 
mine, à  l'unisson  avec  orgue,  de  Jos.  Auer.  -  -  Ave  Maria,  à  4  voix,  de  Melch.  Haag. 
—  *  Tui  sunt  cœli,  à  3  voix,  avec  orgue,  de  Heinrich  Wiltberger.  —  Elegerunt  Apos- 
toli  Stephaniirn,  à  4  voix,  avec  chœur  et  orgue,  de  Ignaz  Mitterer.  —  *  Weinachtslied, 
à  6  voix,  de  Thielen  —  Boniun  est  conjiteri,  à  l'unisson,  avec  orgue,  de  Piel.  — 
O  Crux  ave.  à  6  voix,  de  Fr.  Nekes.  —  Perfice  gressus  meos,  pour  ait.  et  bass., 
avec  orgue,  de  Fr.  Witt.  —  Adoramus  te  Christe,  à  6  voix,  de  Ebner.  —  ^  Regina  cœli, 
à  4  voix,  de  Johann  Diebold.  —  Terra  tremuit,  à  4  voix,  de  Ed.  Stehle.  —  Ave  verum 
corpus,  à  4  voix,  d'Aug.  Wiltberger.  -—Ave  Maria,  à  5  voix,  de  Max  Filke.  —  Con- 
firma hoc,  à  6  voix,  de  J.  Quadflieg.  —    Marienlied,  à  4  voix,  de  J.  Gruber. 

Au  Salut  :  Pange  lingua,  plain-chant.  —  Te  Deum,  à  4  voix,  avec  orgue,  de  Jos. 
Renner  junior,  —  Tantum  ergo,  à  8  voix,  de  J.  Renner  junior. 

La  liste  des  morceaux  exécutés  tant  à  la  messe  qu'aux  vêpres  les  14,  i5  et  diman- 
che 18  août,  et  publiée  avec  la  même  inconscience  dans  le  programme  général,  est 
aussi  instructive.  A  chaque  office  (et  encore  pas  à  tous)  un  seul  morceau  en  plain- 
chant  ! 


gation  des  Rites  du  7  juillet  1894,  l'Association  ne  condamne  pas  ceux 
qui  ont  fait  usage  jusqu'aujourd'hui  d'une  autre  édition  ;  mais  pour 
aider,  suivant  l'intention  de  Saint-Siège,  à  l'unification  du  chant  litur- 
gique, elle  réprouve  nettement  toute  agitation  en  faveur  d'une  édition 
quelconque  autre  que  celle  des  livres  de  chœur  officiels  ; 

«  3°  Quand  dans  des  diocèses  ou  des  églises  particulières,  d'après  les 
décisions  de  Révérendissime  Évêque  compétent,  d'autres  éditions  sont 
en  usage  ou  sont  introduites  légalement,  les  membres  de  l'Association 
cécilienne  des  diocèses  sus-visés  doivent  s'en  tenir  à  ces  dispositions 
locales,  pour  montr^er,  par  leur  obéissance,  qu'ils  appartiennent  à  une 
association  approuvée  par  TÉglise.   » 

C'était  prendre  une  attitude  belliqueuse.  Sachant  bien  que  l'unani- 
mité ne  se  ferait  pas  sur  tous  ces  points,  le  Comité  avait  soin  de  recom- 
mander dans  la  discussion  qui  allait  s'ouvrir  le  calme  et  la  modéra- 
tion. Le  lieu  choisi  pour  les  délibérations  était  l'église  inachevée  de 
l'École  de  musique  religieuse.  Autour  de  l'abside,  en  avant  du  chœur, 
cette  inscription  :  O  quam  inetuendus  est  lociis  iste  :  père  non  est  hic  aliud 
iiisi  domiis  Dei,  devait  rappeler  aux  membres  l'endroit  où  ils  se  trou- 
vaient, et  les  engager  à  mesurer  leurs  paroles.  On  se  doutait,  en  effet, 
que  la  discussion  serait  houleuse.  Un  curé  du  diocèse  de  Trêves,  M.  le 
D''  Muhlenbein,  qui  au  cours  de  ses  études  à  Rome  avait  appris  à  con- 
naître et  à  apprécier  le  plain-chant  bénédictin,  et  très  au  courant  des 
dessous  des  négociations  de  Pustet,  venait  de  faire  paraître,  au  commen- 
cement d'août,  une  brochure  où  il  disait  tout  haut  ce  que  jusque-là  on 
n'avait  fait  que  chuchoter.  Bien  des  gens,  à  Ratisbonne  comme  à  Rome, 
s'étaient  sentis  atteints,  et  s'apprêtaient  à  riposter  au  cours  des  séances, 
ce  qui  ne  devait  pas  être  pour  calmer  les  esprits,  en  dehors  même  de 
toute  discussion  théorique.  Aussi  l'ouverture  des  débats  était-elle 
attendue  avec  impatience. 

Avec  la  première  séance  commencèrent  des  surprises  que  rien 
n'avait  laissé  prévoir.  Immédiatement  le  D^  Haberl  donne  lecture 
d'une  lettre  qu'il  vient  de  recevoir,  où  S.  Em.  Mgr  Steinhuber,  car- 
dinal protecteur  à  Rome  du  Caecilien  Verein,  en  transmettant  à 
l'assemblée  la  bénédiction  pontificale,  lui  adressait  de  vives  exhorta- 
tions à  la  modération  et  au  respect  des  décisions  pontificales,  quelles 
qu'elles  puissent  être.  Puis  il  annonce  que,  s'inspirant  de  ces  conseils, 
le  Comité  vient  de  changer  la  teneur  des  propositions  sur  lesquelles 
l'assemblée  serait  appelée  à  se  prononcer,  et  que,  fondant  les  deux 
premières  en  une  seule,  le  nouveau  texte  était  :  «  L'Association  géné- 
rale cécilienne  prend  les  éditions  officielles  des  livres  de  chœur  romains 
pour  base,  en  théorie  comme  en  pratique,  des  chants  liturgiques,  non 
seulement  parce  qu'elles  contiennent  le  plain-chant  grégorien  sous  une 
forme  commode,  mais  parce  qu'elles  ont  été  données  par  le  Saint-Siège 
apostolique,  et  spécialement  parce  qu'elles  ont  été  recommandées  sous 
contrainte  par  le  décret  de  la  Congrégation  des  Rites  du  7  juillet  1 894.  » 
Encore  un  autre  orateur,  le  D'  Jacob,  doyen  du  Chapitre,  réprouvant  les 
discussions  et  les   luttes,  et  faisant  à  la  concorde  un  appel   pressant, 


-  338  — 

rappelait  à  tous  que  le  premier  devoir  d'un  chrétien  est  d'obéir  à  son 
chef  naturel,  son  évèque.  A  ce  moment  il  était  facile  de  voir  la  surprise 
peinte  sur  les  visages  de  tous  les  assistants,  du  viilgum  pecus  ;  seuls  les 
dignitaires  restaient  impassibles.  On  était  venu  à  la  suite  d'une 
convocation  tant  soit  peu  belliqueuse,  et  voilà  ce  qu'on  entendait  !  Aussi 
le  discours  du  P.  Weidinger,  S.  J.,  professeur  à  Brescia,  sur  l'utilité  des 
Écoles  de  musique  religieuse,  passa-t-il,  malgré  sa  longueur,  absolument 
inaperçu  au  milieu  des  colloques  et  de  l'inattention  générale. 

La  seconde  séance  fut  occupée  par  la  réponse  faite  au  nom  du  Comité 
au  volume  du  P.  Kienle  :  «  De  la  mesure  et  des  ménagements  à 
garder  dans  les  questions  de  musique  religieuse  »  et  de  quelques  modi- 
fications aux  statuts  de  l'Association;  et  ce  n'est  que  le  lendemain  que 
s'engagea  la  lutte  autour  des  propositions  soumises  à  l'assemblée. 
M.  le  D"^  Wittmann,  maître  de  chapelle  à  Eichstatt,  prit  le  premier 
la  parole  ;  à  son  avis,  il  est  trop  tôt  encore  pour  prendre  parti  défi- 
nitivement pour  une  édition  ou  une  autre.  Dans  la  Souabe  et  la  Fran- 
conie,  on  chante  peu  de  plain-chant,  trop  de  compositions  modernes, 
et  surtout  on  chante  beaucoup  trop  encore  en  allemand.  Ici,  l'ora- 
teur, qui  dès  ses  premiers  mots  avait  été  interrompu  tant  par  les 
clameurs  de  l'assistance  que  par  le  D'  Haberl,  réclama  de  pouvoir 
librement  parler  ;  aussi,  pour  répondre  plus  facilement,  le  D"^  Haberl, 
quittant  la  présidence,  vint  prendre  place  au  milieu  des  auditeurs. 
M.  le  D'  Wittmann  termina  alors  en  assurant  que  de  la  manifestation 
demandée  il  ne  resterait  que  des  mots,  et  qu'on  n'en  chanterait  pas 
davantage  de  plain-chant  après. 

M.  Seidler,  maître  de  chapelle  à  Gratz,  n'est  pas  satisfait,  lui  non 
plus,  des  termes  de  la  motion.  L'édition  ofiicielle  ne  lui  semble  pas  le 
dernier  mot  de  l'impeccabilité  ;  mais  ceci  n'est  pas  la  question  à 
considérer  pour  l'instant.  Il  faut,  pour  apprendre  le  plain-chant, 
un  livre  d'étude  ;  or,  on  en  a  un,  et,  tel  qu'il  est,  qu'on  s'}^  tienne  : 
c'est  une  affaire  de  pédagogie  où  la  question  d'art  n'a  pas  à  entrer. 
(L'orateur,  pendant  tout  son  discours,  est  très  applaudi  et  soutenu 
par  la  partie  autrichienne  de  l'assistance.)  Un  Irlandais,  M.  l'abbé 
Bewerunge,  est  d'avis  que  le  Verein  ne  doit  s'occuper  que  des 
choses  qui  le  regardent.  Bien  peu  de  personnes,  selon  lui,  seraient 
capables,  dans  toute  la  réunion,  de  faire  la  critique  pratique  de  l'édition 
de  Solesmes.  Il  propose  donc  pour  la  première  motion  une  nouvelle 
rédaction  :  «  L'Association  cécilienne  renouvelle  l'expression  de 
son  inviolable  soumission  au  Saint-Siège,  et  déclare  une  fois  de  plus 
considérer  la  décision  de  l'Autorité  comme  la  règle  la  plus  absolue 
en  matière  de  pratique.  » 

M.  Wildberger,  professeur  à  Bruhl,  tient  à  déclarer  tout  d'abord  que 
dans  le  diocèse  de  Cologne  on  chante  en  plain-chant  et  qu'on  l'exécute 
ainsi  qu'il  en  a  été  ordonné.  L'orateur  avoue  ensuite  ne  pas  connaître 
suffisamment  les  livres  bénédictins  pour  en  parler;  mais  il  proclame  la 
grande  supériorité  de  l'édition  officielle  sur  les  livres  choraux  en  usage 
à  Cologne  avant   sa  publication.  M.  le  D'"  Wittmann   lui   réplique  que 


Cologne  n'est  pas  toute  l'Allemagne  ;  il  maintient  que  dans  beaucoup  de 
diocèses  le  plain-chant  est  inconnu.  Enfin,  il  a  pu  faire  l'expérience  des 
deux  éditions, et,  à  son  sens,  celle  de  Solesmes  se  chante  très  facilement 
et  donne  de  bien  meilleurs  résultats  que  celle  de  Ratisbonne.  Pour 
M.  le  curé  Reichenwallner,  de  Neustadt  sur  le  Danube,  les  difficultés 
inhérentes  à  l'introduction  du  plain-chant  dans  les  églises  ne  sont  pas 
très  grandes. 

M.  Seidler,  remontant  à  la  tribune,  soumet  à  l'assemblée  le  texte,  mo- 
difié par  lui,  de  la  première  proposition  :  «  L'Association  cécilienne 
prend  l'édition  officielle  des  livres  romains  comme  base,  pour  la  pratique 
et  la  théorie,  du  chant  liturgique,  sans  pour  cela  vouloir  par  là  formu- 
ler une  critique  contre  quelque  autre  édition,  dans  le  seul  but  de  main- 
tenir l'unité.  ))  Le  P.  Weidinger  critique  surtout  dans  le  plain-chant  de 
Solesmes  la  longueur  des  développements  mélodiques.  Il  a  compté 
jusqu'à  120  et  i3o  notes  sur  une  seule  syllabe.  Tel  qu'il  est,  ce  plain- 
chant  ne  peut  être  en  usage  que  dans  les  couvents,  et  comme  on  est  en 
possession  d'une  édition  à  portée  de  tous,  qu'on  s'y  tienne.  M.  le 
D""  Muhlenbein  lui  succède  à  la  tribune^  et  un  mouvement  d'attention  et 
de  curiosité  se  manifeste  dans  toute  l'assemblée  Mais  lui,  laissant  de 
côté  et  sa  brochure  et  les  réponses  qui  lui  ont  été  faites,  prie  l'assem- 
blée de  supprimer  de  la  motion  les  mots  :  «  comme  en  pratique  ». 
Il  accepte  les  hvres  liturgiques,  sous  la  réserve  de  la  possibilité  de  les 
améliorer.  Il  supplie  l'Association  cécilienne  de  laisser  le  champ  ouvert 
au  progrès. 

Le  D''  Haberl  avait  tenu  à  répondre  seul  à  tous  les  orateurs  précédents. 
Pour  commencer  il  déclare  que  les  propositions  soumises  à  l'assemblée 
forment  un  bloc^  et  qu'il  ne  saurait  admettre  qu'aucune  addition,  aucune 
restriction,  aucune  modification  pût  y  être  apportée.  Le  fougueux  cha- 
noine, sachant  bien  que  la  meilleure  défense  est  encore  une  contre- 
attaque,  et  sûr  d'ailleurs  des  sentiments  de  sa  majorité,  tout  en  déclarant 
respecter  les  convictions  de  chacun  des  orateurs,  combat  les  amende- 
ments présentés:  tous  les  arguments  lui  sont  bons,  sérieux  ou  comiques, 
religieux  ou  profanes,  jusqu'à  la  brutale  franchise  qui  lui  fait  avouer  qu'il 
veut  une  manifestation,  et  qu  il  n'est  aucunement  nécessaire  pour  cela 
de  discuter  science  ou  théorie. 

D'ailleurs  le  résultat  n'était  pas  douteux;  la  première  proposition  fut 
adoptée  à  une  forte  majorité,  et  la  seconde  à  l'unanimité. 

La  partie  intéressante  de  la  réunion  était  finie  :  au  cours  des  séances 
suivantes,  leçon  pratique  de  plain-chant,  inauguration  de  l'orgue  à  l'é- 
glise de  TEcole,  concert  de  musique  d'église  moderne,  je  cherchai  à 
recueillir  le  plus  possible  d'avis  et  de  confidences  sur  les  débats  qui  ve- 
naient d'avoir  lieu.  Les  partisans,  assez  rares  il  faut  l'avouer,  de  Tédi- 
tion  de  Solesmes  considéraient  la  modification  apportée  par  le  Comité 
même  au  texte  primitif  des  propositions  comme  une  satisfaction  accor- 
dée de  plus  ou  moins  bon  gré  aux  sentiments  de  la  minorité,  mais  enfin 
qui  leur  enlevait  le  caractère  provocant  et  brutal  qu'elles  avaient,  et  par 
conséquent  se  félicitaient  hautement  du  résultat  de  la  réunion.  Parmi 
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les  membres  de  la  majorité  pustetiste,  j'ai  pu  faire  une  remarque  con- 
cluante :  tous  montraient  une  sainte  et  méprisante  horreur  pour  le 
plain-chant  bénédictin,  mais  certainement  pas  un  sur  trente  (je  pourrais 
aussi  bien  dire  cinquante)  ne  pouvait,  malgré  mon  insistance,  m'en 
donner  une  raison  quelconque.  Le  Comité  du  Caecilien  Verein  l'avait 
condamné,  et  cela  leur  suffisait  :  en  vouloir  discuter  le  pourquoi  et  le 
comment  leur  semblait  pour  le  moins  oiseux.  Mais  si,  sur  ce  point,  ils 
étaient  irréductibles,  sur  d'autres  ils  m'apprirent  une  foule  de  détails 
piquants.  Par  exemple,  l'organiste  de  l'église  de  la  Trinité  de  Leipzig 
m'avoua  que,  pour  sa  part,  il  désapprouvait  in  petto  les  novateurs  vou- 
lant faire  chanter  en  latin  ;  que  c'était  bien  plus  émouvant  et  plus  gran- 
diose d'entendre  les  fidèles  en  allemand  qu'en  latin,  et  que  toutes  les 
fois  que  le  peuple  entonnait  le  Te  Deum  en  chantant  Grosser  Gott,  wir 
loben  dich,  il  manquait  s'évanouir  d'émotion  à  son  orgue.  C'était  d'ail- 
leurs un  fort  aimable  homme,  qui  m'assura  avoir  la  plus  grande  admi- 
ration pour  M.  Guilmant,  qu'il  avait  entendu  dans  un  concert;  il  fut  au 
comble  de  la  joie  quand  je  lui  appris  que  ce  maître  était,  lui  aussi,  orga- 
niste à  la  Trinité.  A  côté  de  cela  il  était  assez  naïf:  il  paraît  qu'on  vient 
de  révéler  aux  amateurs  de  Leipzig  un  compositeur  français  ignoré 
nommé  Berlioz  et  que  les  Troyens  valent  la  G'ottei^dammerung. 

L'emploi  de  l'allemand  est  d'ailleurs  une  dés  plus  grosses  difficultés 
qu'ait  à  combattre  le  Verein.  Si  à  Leipzig  on  chante  le  Te  Deum  en 
allemand,  nombreuses  sont  encore  les  campagnes  où  les  fidèles  répon- 
dent :  Und  mit  deinem  Geiste  au  Dominus  vobiscum  de  l'officiant,  et  en- 
tonnent Heilig^  heilig^  au  Sanctus.  Malgré  les  démentis  qu'on  n'avait 
pas  craint  de  lui  infliger  en  pleine  séance,  les  affirmations  du  D'"  Witt- 
mann  sur  Tabus  de  la  langue  vulgaire  sont  parfaitement  exacts  pour 
certaines  régions  du  centre  de  l'Allemagne  et  surtout,  paraît-il,  —  mais 
ce  n'est  là  qu'un  rapport  qui  m'a  été  fait,  —  en  Hongrie. 

Le  2  1  août  eut  lieu  la  réunion  d'adieu,  dans  les  mêmes  conditions 
que  s'était  tenue  la  séance  d'inauguration,  au  milieu  des  verres, 
des  soupers  et  de  la  fumée.  On  échangea  force  discours,  force  com- 
pliments, et  tous  se  félicitèrent  d'avoir  sauvé  une  fois  de  plus  le 
plain-chant  et  l'Église  !  Le  Regensburger  Liederkrani,  association 
chorale  d'hommes,  donna  un  concert  où  il  fit  entendre  des  chœurs  des 
compositeurs  les  plus  réputés  en  ce  genre  de  l'Allemagne  moderne  : 
l'exécution  en  était  très  vigoureuse,  mais  en  même  temps  très  nuancée 
et  flexible.  Il  faut  citer  entre  autres  le  Voyage  de  noces  du  roi  Sigurd, 
de  G.  Angerer,  qui,  merveilleusement  rendu,  souleva  un  enthousiasme 
général,  et  mérité. 

Tous  les  dignitaires  du  Verein  se  retrouvaient  encore  là,  mêlés  aux 
assistants  ;  parmi  ceux-ci,  la  Tribune  de  Saint-Gej^pais  et  la  Scola  Can- 
torum  comptaient  plus  d'un  ami  :  M.  l'abbé  Kieff'er,  archiprêtre  de 
Strasbourg,  M.  Glœsz,  organiste  à  Mulhouse,  M.  l'abbé  L.  Lutz,  direc- 
teur de  la  Cecilia  de  Strasbourg,  dom  Michel  Horn,  de  Maredsous,  et 
d'autres  encore  qui  se  félicitaient  de  la  modération  qui  avait  fini  par 
triompher. 
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Et  on  se  demandait  les  causes  qui  avaient  fait  tenir  à  l'écart  pendant 
toutes  ces  discussions  le  fougueux  abbé  Làns,  qui  jadis  après  Arezzo 
avait  publié  ces  fameuses  lettres  où,  comme  le  personnage  d'Augier, 
«  il  tirait  si  bien  le  bâton  devant  l'arche  ».  Avait-il  trouvé  son  chemin 
de  Damas,  ou  plus  enragé  que  jamais  avait-on  dû  l'empêcher  de  venir 
s'élever  contre  la  conciliation  imposée  par  le  cardinal  Steinhuber?  Je  ne 
sais,  mais  en  tout  cas  son  abstention  systématique  surprenait  bien  des 
gens. 

En  définitive,  si  le  Comité  du  Caecilien  Verein  était  arrivé  à  sauver 
les  apparences,  il  n'en  est  pas  moins  certain  que  les  partisans  du  plain- 
chant  bénédictin  avaient  eu  les  honneurs  de  la  journée,  et  remportaient 
une  victoire  morale  tout  à  fait  indiscutable.  Les  beaux  temps  du  despo- 
tisme sont  partis  avec  le  cardinal  Bartolini,  et  Pustet  aura  bientôt  à 
compter  avec  des  concurrents. 

Et  puis,  en  fin  de  compte,  ne  vaut-il  pas  mieux  laisser  chacun  à  ce 
qu'il  croit  être  le  vrai  ?  Le  plain-chant  de  Ratisbonne,  texte  ou  exécu- 
tion, ne  ressemble  pas  plus  à  celui  de  Solesmes,  que  le  Palestrina  de  la 
maîtrise  de  Ratisbonne  à  celui  des  Chanteurs  de  Saint-Gervais.  Evi- 
demment chacun  croit  son  interprétation  la  meilleure.  Mais  où  notre 
manière  de  faire  est  certainement  supérieure  à  celle  du  Caecilien  Ve- 
i^eiu,  c'est  que  nous  ne  cherchons  pas  à  lui  imposer  la  nôtre... 

Gaston  Duval. 


MOIS    MUSICAL 


A  l'occasion  de  la  rentrée  des  Cours,  la  Scola  aoffert,  leS  novembre  igoijUne  séance 
à  ses  élèves  et  à  ses  amiS;,  où  M.  Vincent  d'Indy  a  prononcé  le  discours  suivant  : 


L'ARTISTE     MODERNE 


Mesdames,  Messieurs,  mes  chers  Amis, 


«  Ceci  n'est  point  un  discours,  quoi  qu'en  dise  l'affiche.  Notre  but,  à  la  Scola,  est 
d'enseigner  et  non  de  s'épancher  en  d'inutiles  palabres  qu'on  peut  entendre  à  satiété 
dans  d'autres  enceintes. 

('Ce  que  j'ai  l'intention  de  vous  dire  aujourd'hui  n'est  que  la  suite  du  programme 
que  je  vous  ai  exposé  l'an  dernier,  programme  qui^  je  le  constate  avec  un  joyeux 
étonnement,  s'est  réalisé  en  partie  et  mieux  que  je  ne  m'y  attendais  moi-même  ;  ce 
que  je  veux  vous  dire  aujourd'hui  s'adresse  donc  surtout  aux  élèves,  et  plus  spéciale- 
ment aux  compositeurs  ;  j'espère  cependant  arriver  à  l'exposer  assez  clairement  pour 
que  tous  puissent  comprendre. 

«  Soyons  modernes.  Gardons-nous  bien  de  suivre  les  anciens  principes  d'art. 
c(  Recherchons  la  personnalité,  la  contemporanéité,  Tactualité  en  tout  et  avant  tout. 
«  Ce  qui  est  passé  ne  nous  intéresse  plus.  Foin  des  vieilles  idées,  regardons  autour  de 
«  nous,  vivons  avec  notre  temps,  à  cette  seule  condition  nous  serons  des  artistes 
«  modernes,  » 

<(  Et  les  bons  snobs,  qui,  tous,  à  l'heure  actuelle,  s'occupent  d'art  hélas  !  emboîtent 
le  pas  avec  enthousiasme;  tout  ce  qui  ne  porte  pas  l'étiquette  article  moderne  qs\. 
rejeté  par  eux  comme  une  marchandise  défraîchie  ayant  séjourné  trop  longtemps  à 
l'étalage. 

«  Il  y  a  quelque  trente-deux  ans  —  je  suis  assez  vieux  pour  en  parler,  car  j'assistai 
à  la  fin  de  cet  état  de  choses,  —  le  snobisme^  qui. ne  s'appelait  point  encore  ainsi,  pro- 
clamait : 

<(  Imitons  les  anciens,  gardons-nous  bien  de  l'originalité  ;  ce  qui  estde notre  temps 
«  ne  nous  intéresse  nullement  ;  faisons  académique  ;  à  ce  prix  seulement  nous  aurons 
«  du  succès.  >' 

«  Et  les  gens  à  la  mode  qui  s'occupaient  d'art,  moins  nombreux  qu'aujourd'hui, 
emboîtaient  le  pas  avec  enthousiasme,  et  on  bâtissait  Sainte-Clotilde,  et  Winterhalter 
florissaiten  peinture,  tandis  que  les  Manet,  les  Flaubert,  les  Wagner  étaient  relégués 
au  rang  des  gens  de  mauvaise  coitipagnie. 

«  Ainsi  va  le  monde,  et  je  n'apprends  rien  à  personne  en  affirmant  que  les  vrais 
génies  ne  sont  point,  en  leur  temps,  reconnus  pour  tels.  Mais  ce  que  je  tiens  à  exami- 
ner avec  vous,  c'est  si,  de  ces  deux  snobismes  évidemment  aussi  faux  l'un  que  l'autre, 
l'actuel  ne  serait  point  le  plus  dangereux. 

((  Et  d'abord,  que  signifie  ce  terme  :  artiste  moderne  ? 

«  Cela  ne  vous  semble-t-il  pas,  comme  à  moi,  un  non-sens  absolu,  une  de  ces  redon- 
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dantes   expressions  qui,    lorsqu'on  en  scrute  le  sens,  n'apparaissent  plus  que  comme 
des   naïvetés  que  l'antique  et  honnête  M.  de  la  Palisse  n'eût  point  désavouées  ? 

«  Artiste  moderne  !  —  Mais  est-ce  qu'un  artiste  véritable  peut  n'être  pas  moderne  ? 
Est-ce  que  Vittoria,  Monteverde,  Rameau,  Gluck  et  Beethoven  n'ont  point  été 
modernes  au  même  titre  que  Richard  Strauss  ou  Gustave  Charpentier  qui,  s'ils  mou- 
raient demain, —  ce  qu'à  Dieu  ne  plaise^ —  ne  seraient  déjà  plus  modernes  après- 
demain  ? 

('  L'artiste  moderne  n'est  donc  point  spécialement,  comme  certains  esprits  peu 
réfléchis  l'affirment,  celui  qui  fait  de  l'art  suivant  les  idées  de  son  époque,  —  comment 
pourrait-il  faire  autrement  ? —  Et  même  l'art  des  plus  grands,  des  immuables,  est  le 
plus  souvent  la  résultante  d'idées  qui  ne  trouveront  leur  application  que  postérieure- 
ment à  leur  époque  ;  ceux-là,  par  définition,  n'auraient  donc  point  été  modernes  î 

ft  La  locution  artiste  moderne,  signifiant  :  qui  fait  l'art  de  son  temps,  est  donc  un 
simple  non-sens,  car,  dans  ce  cas,  il  n'y  a  jamais  eu  de  vrais  artistes  pas  modernes  et 
nous  devons  rejeter  cette  signification  comme  pléonasmatique. 

«  Cherchons  donc  autre  chose. 

(c  Est-ce  qu'artiste  moderne  ne  voudrait  pas  dire  :  créateur  apportant  au  vieil  édi- 
fice artistique,  éternellement  en  construction,  des  matériaux  nouveaux,  solides,  cohé- 
rents avec  les  anciens,  matériaux  extraits  de  la  carrière  de  son  cœur  et  taillés  par  son 
intelligence  dans  le  but  de  servir  au  bien  et  d'alimenter  la  vie  progressive  de  l'huma- 
nité ? 

(c  Cette  définition  me  satisfait  pleinement  ;  mais,  à  la  bien  considérer,  ne  serait-elle 
point  précisément  celle  de  r<^r?/5?e  en  général,  de  l'artiste  de  tous  les  temps  vérita- 
blement digne  de  ce  beau  nom,  et  y  aurait-il  une  lettre  à  y  changer  si  on  faisait 
simplement  tomber  le  terme  moderne  comme  inutile  et  même  un  peu  ridicule  ? 

«  Schiller,  qui  fut  moderne  aussi,  puisqu'il  passionna  la  jeune  Allemagne  de  son 
temps,  disait  avec  beaucoup  de  raison  :  «  Défiez-vous  du  vocable  modem,  il  a  trop 
d'analogie  avec  la  locution  à  la  mode  »,  jouant  sur  les  mots  allemands  modem  et 
modernd.  Faisons  donc^  nous  aussi,  justice  de  cette  expression  boursouflée  et  disons, 
plus  simplement  et  plus  largement:  «Il  n'y  a  pas  à  proprement  parler  d'à  r?25/e5 
modernes,  il  y  a  seulement,  parmi  les  individus  qui  s'occupent  d'art,  ceux  qui  sont 
artistes  et  ceux  qui  ne  le  sont  pas.  » 

«  Mais  alors,  m'objectera-t-on,  vous  vous  faites  le  champion  des  vieilles  idées  ; 
vous  prétendez  qu'il  faut  toujours  ressasser  les  mêm.es  choses  et  que  l'homme  qui 
créerait  de  toutes  pièces  un  art  nouveau  ne  serait  pas  l'artiste  moderne  rêvé  ?:» 

((  Et  je  répondrai  : 

«  Il  n'y  a  pas  de  vieilles  idées,  il  n'y  a  que  de  vieilles  formules,  de  vieux  vêtements 
nés  de  la  mode  et  passés  avec  elle. 

«  Et  voilà  précisément  le  sophisme  actuel,  contre  lequel  je  m'inscris  en  faux,  qui  en 
arriverait  —  oh  !  sans  l'avouer,  bien  entendu,  —  à  faire  consister  l'art  soit  dans  la 
formule  (inemployée  en  musique  :  la  jolie  harmonie),  soit  dans  le  vocable,  le  décor  ou 
le  costume  contemporains. 

«  Quant  à  l'homme  prodige  de  qui  sort  tout  à  coup  et  sans  préparation  un  art  tout 
nouveau,  je  demande  aux  historiens  de  la  musique,  de  la  peinture,  de-  l'architecture, 
de  vouloir  bien  me  le  dénicher. 

«  L'artiste  ne  peut  pas  être  révolutionnaire,  car  qui  dit  révolution  dit  destruction,  et 
la  mission  de  l'artiste  nest  point  de  détruire  mais  de  créer  ;  il  n'est  et  ne  peut  être 
fatalement,  quelles  que  soient  d'ailleurs  ses  opinions  personnelles,  qu'une  fonction  de 
la  sûre  et  lente  évolution  artistique,  car  évolution  signifie  progrès. 

«  Et.  —  pardonnez-moi  de  revenir  sur  une  opinion  que  j'ai  déjà  émise  ici  l'an  der- 
nier, —  je  ne  me  figure  point  le  progrès  comme  une  route  droite  se  prolongeant  dans 
une  plaine,  mais  je  vois,  au  contraire,  le  monument-Art  dont  je  parlais  tout  à  l'heure 
comme  une  spirale  dont  les  volutes  seraient  reliées  et  consolidées  par  des  étais,  des 
contreforts  :  les  immuables  sentiments  humains,  sur  lesquels  chacune  des  volutes 
s'appuie  au  passage,  tout  en  allongeant  la  spirale  toujours  plus  haut  vers  l'infini. 

«  Parmi    ceux  qui  s'agitent    sur  cette  spirale,  il  en  est,  les  révolutionnaires  —  peu 
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nombreux  —  qui,  voulant  construire  à  côté  du  monument  et  ne  trouvant  pas  de  point 
d'appui,  disparaissent,   emportés   par  la  force  centrifuge  ;  il  faut  les  plaindre  tout  en 
les  blâmant  de  leur  inutile  audace. 

«  D'autres  —  innombrables  —  s'attachent  à  un  seul  point  du  contrefort  et  tournent 
indéfiniment  autour  de  ce  point  sans  chercher  à  s'élever  plus  haut  ;  ce  sont  les  acadé- 
miques, les  éclectiques  chercheurs  de  succès,  les  juifs,  les  imitateurs  doués  plus  pu 
moins  de  talent  ;  ceux-là  ne  seront  jamais  des  créateurs,  ils  ne  seront  jamais  des 
artistes,  ils  s'effacent,  inutiles. 

«  Seuls,  restent  et  contribuent  à  l'édification  du  monument  les  artistes,  les  vrais 
artistes,  qui,  appuyés  solidement  sur  les  vieilles  bases  ancestrales,  savent  trouver 
en  eux-mêmes  les  matériaux  propres  à  consolider,  toujours  plus  haut,  la  ligne  verti- 
cale des  toujours  mêmes  sentiments  humains. 

((  Et  voilà  précisément  ce  qui  fait  du  nom  d'artiste  un  tilve  sublime,  c'est  que,  en 
dépit  de  l'ancienneté  des  fondations  sur  lesquelles  il  bâtit  son  œuvre  nouvelle,  l'ar- 
tiste reste  -libre,  complètement  libre. 

«  Regardez  autour  de  vous  et  dites  si,  à  ce  point  de  vue,  il  est  quelque  carrière  plus 
belle  que  celle  de  Tartiste  conscient  de  la  dignité  de  sa  mission  ? 

«  L'armée  ?  —  Le  dévouement  au  pays,  conséquemment  l'obéissance  aux  ordres 
donnés,  —  qui  exige  l'abnégation  de  soi-même,  —  est  sa  seule  raison  d'être. 

«  La  magistrature  ?  —  Jadis  libre,  elle  est  maintenant  asservie  aux  prescriptions 
ministérielles. 

«  L'Université? —  Elle  est,  pour  son  malheur,  sous  la  tutelle  du  gouvernement. 

«  La  politique  .'' —  Une  domesticité  mal  déguisée. 

«  Sans  parler  de  l'administration  et  du  fonctionnarisme  à  outrance  qui  sont  les  plaies 
honteuses  de  notre  pays. 

«  Partout,  obéissance  par  définition  ou  asservissement  par  état. 

«  Un  général,  un  magistrat,  un  professeur  officiel  ne  peuvent  agir  librement,  ris- 
quer un  geste  personnel  sans  s'exposer  à  voir  leur  carrière  brisée  ou  compromise  ;  — 
mais  quel  est  le  gouvernement,  quel  est  le  pape,  l'empereur,  le  président  de  républi- 
que qui  pourrait  imposer  à  un  artiste  l'obligation  de  faire  telle  œuvre  si  celui-ci  ne  la 
veut  point  faire,  ou  lui  défendre  de  faire  telle  autre  s'il  plaît  à  l'artiste  de  la  composer  ? 
Et  la  noble  et  libre  carrière  n'en  reste  pas  moins  largement  ouverte  devant  lui  ! 

«  La  liberté,  voilà  le  vrai  bien,  le  plus  précieux  apanage  de  l'artiste. 

«  La  liberté  de  penser  —  cette  liberté  que  ceux  qui  s'intitulent  pompeusement  libres 
penseurs  s'efforcent  d'enlever  à  l'homme  —  et  aussi  la  liberté  que  personne  au  monde 
n'a  le  pouvoir  d'ôter  à  l'artiste,  celle  de  construire  son  œuvre  selon  sa  conscience. 

«  Mais  cette  liberté,  qu'ont  glorieusement  pratiquée  les  vrais  artistes  de  tous  les 
temps,  elle  a  été,  elle  sera  toujours  battue  en  brèche  par  ceux  qui  ne  veulent  point 
ou  ne  savent  point  s'en  servir. 

0  C'est  ainsi  qu'actuellement  encore,  elle  est  en  butte  aux  attaques  des  deux  sectes 
que  je  vous  signalais  tout  à  l'heure,  la  secte  académique  et  la  secte  révolutionnaire, 
qui  ne  sont  en  somme,  malgré  leur  étiquette  dissemblable,  que  deux  formes  diverses 
d'une  même  réaction  ;  pardonnez-moi  d'employer  ce  vieux  cliché  du  jargon  politi- 
que, je  ne  trouve  pas  de  meilleur  terme  pour  cataloguer  ces  deux  tendances  rétroac- 
tives. 

«  D'un' côté,  un  système  officiel  où  l'enseignement  du  métier  est,  je  le  reconnais, 
poussé  à  un  degré  de  perfection  rare,  mais  duquel  est  bannie  toute  large  conception 
de  l'Art,  car  la  sollicitude  des  distinctions,  la  lutte  pour  l'arrivisme  ne  laisse  point  de 
temps  au  généreux  travail  de  la  conscience  artistique. 

«  D'un  autre  côté,  un  système  dit  :  vérisie,  qui,  répudiant  toute  influence  antérieure, 
veut  —  faisant,  mais  seulement  jusqu'à  un  certain  point,  table  rase  —  ne  voir  et  n'ex- 
primer que  la  vie  actuelle. 

«  Ces  deux  sectes  portent  en  leurs  préceptes  une  égale  atteinte  à  la  liberté  artisti- 
que et,  bien  qu'apparemment  opposées  en  titre,  sont  également  réactionnaires  en  fait, 
étant  donné  que  toutes  deux  elles  prennent  ostensiblement  leur  point  de  départ  dans 
le  mouvement  rétrograde  du  xvi^  siècle,  se  réclamant  des  faux  principes  de    ce  qu'on 
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est  convenu  d'appeler  la  Renaissance,  ou  mieux  encore  de  ceux  des  pseudo-philoso- 
phes du  XVIII®  siècle,  qui  furent  —  leurs  écrits  le  prouvent  —  si  manifestement  dépour-' 
vus,  non  seulement  detoute  notion,  mais  même  de  tout  sentiment  d'art.  Toutes  deux 
par  obligation  ou  par  parti  pris,  ces  sectes  prêchent  l'ignorance  et  l'obscurantisme, 
ne  pouvant  ou  ne  voulant  point  connaître  les  belles  œuvres  édifiées  par  les  siècles  de 
foi  ;  toutes  deux,  elles  ont  pour  mobile,  non  point  l'amour  qui  vivifie,  mais  l'infé- 
conde haine,  et  leur  résultat  en  musique  est,  d'une  part,  l'harmonie  rare,  le  manié- 
risme, l'article  de  Paris,  de  l'autre  la  recherche  d'art  dans  le  mépris  des  formes  et 
dans  la  seule  actualité. 

«  Je  ne  m'arrêterai  pas  à  réfuter  ici  point  par  point  les  arguments  des  sectaires  qui 
s'efforcent  d'entraver  la  marche  du  libre  progrès,  ce  serait  abuser  de  votre  attention  ; 
j'ai  voulu  seulement  prémunir  les  élèves  contre  leurs  fausses  doctrines. 

«  Il  ne  suffit  pas,  en  effet,  de  savoir  impeccablement  pratiquer  un  métier,  ce  qui 
n'est  que  le  premier  degré  de  l'enseignement  ;  il  faut  encore,  sous  peine  de  rester  un 
demi-artiste,  situation  triste  et  inutile,  s'assimiler  les  hautes  manifestations  d'art  de 
tous  les  temps  et  les  aimer,  ce  qui  est  le  seul  moyen  d'arriver  à  créer  des  oeuvres  uti- 
les au  progrès. 

«  D'autre  part  on  vous  dira  :  «  L'artiste  doit  exprimer  la  vie».  Exprimer  la  vie  ? 
Mais  est-ce  que  les  vrais  artistes  de  toutes    les   époques  ont  jamais  fait  autre  chose  ? 

«  N'est-ce  pas  la  vie  même  dans  ce  qu'elle  a  de  plus  humainement  poignant  et  vrai 
qu'on  trouve  aux  portails  des  cathédrales  du  xiiie  siècle  et  dans  les  oeuvres  de  ces 
peintres  antérieurs  à  la  Renaissance  qui  furent  les  véritables  ancêtres  de  nos  actuels 
impressionnistes  ? 

«  Qu'est-ce  que  la  vie  en  art,  sinon  le  sentiment  humain  exprimé  dans  l'œuvre  par 
un  artiste  ému  î  Et  voilà  ce  qui  rend  les  grandes  œuvres  éternellement  jeunes,  éter- 
nellement belles. 

«  Oui  certes,  ils  vivent  et  nous  émeuvent  parce  qu'ils  vivent  de  notre  propre  vie,  ces 
graves  syndics  de  Rembrandt  à  Amsterdam,  ces  paysans  et  ces  varlets  de  Gozzoli  au 
palais  Riccardi,  ces  élus  et  ces  réprouvés  des  tympans  de  nos  cathédrales  françaises; 
oui  certes,  nous  revivons  nos  impressions  de  nature  dans  la  Sj^mphonie  pastorale,  et 
ce  n'est  point  seulement  la  magicienne  Armide  qui  fait  vibrer  notre  âme  dans  le 
sublime  monologue  qui  termine  l'œuvre  de  Gluck,  mais  la  femme,  la  femme  souf- 
frante, la  femme  délaissée.  Revêtez  cette  Armide  d'une  robe  d'ouvrière  ou  de  paysanne, 
nommez-la  Angèle  ou  Marguerite,  l'impression  de  la  scène  n'en  sera  ni  plus  ni  moins 
poignante,  elle  restera  identiquement  la  même  sans  qu'il  y  ait  une  note  à  changer  à 
la  musique,  parce  qu'elle  est  vraiment  humaine  et  humainement  pensée. 

<(  Ce  qui  fait  la  très  réelle  beauté  de  la  Louise  de  Gustave  Charpentier,  ce  n'est  pas 
le  costume  et  le  parler  modernes^  ce  ne  sont  point  les  théories  un  peu  surannées  sur 
l'amour  libre  que  déclame  son  Julien,  ce  ne  sont  même  point  les  charmants  hors- 
d'œuvre  de  la  vie  actuelle  que  l'on  trouve  accommodés  à  d'autres  modes  dans  nom- 
bre d'ouvrages,  depuis  le  Déserteur  jusqu'à  Carmen,  mais  bien  les  caractères  profon- 
dément humains,  profondément  sentis,  profondément  exprimés  de  la  jeune  fille  et 
de  son  père. 

«  Laissons  donc  de  côté,  comme  inutiles  et  négligeables,  toutes  les  théories  officiel- 
les et  révolutionnaires  ;  l'artiste  véritablement  digne  de  ce  nom  ne  s'embarrassera 
point  dans  ces  broussailles  du  chemin  ;  il  gardera  noblement  sa  liberté,  sans  haine 
contre  les  hommes,  reconnaissant  envers  ceux  qui  lui  offrent  de  belles  œuvres,  sans 
distinction  de  bâtiment,  mais  impitoyable  contre  les  faux  principes. 

«  11  s'efforcera,  après  avoir  non  pas  seulement  effleuré,  mais  approfondi  la  connais- 
sance des  grandes  manifestations  d'art  antérieures,  d'édifier  sur  ces  fondations  im- 
muables un  nouveau  cycle  de  la  magnifique  spirale,  en  exprimant  loyalement,  tels 
qu'il  les  sent,  tels  qu'il  les  souffre,  les  toujours  mêmes  sentiments  humains. 

«  A  ce  prix  seulement  il  acquerra  la  personnalité  et  pourra  servir  à  la  haute  et  saine 
alimentation  des  âmes  futures,  ce  qui  est  le  but  suprême  de  l'Art. 

((  Et  pour  résumer  tout  ce  que  je  viens  de  dire,  je  ne  trouve  pas  mieux  qu'une  cita- 
tion d'un  livre,  bien  démodé,  à  l'heure  actuelle,    dans    les  sphères   de  l'enseignement 
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officiel,  mais  auquel  il  faut  cependant  bien  revenir  toutes  les  fois  qu'il  s'agit  de  mo- 
rale, le  Catéchisme.  «  Dieu,  dit  ce  livre,  a  créé  l'homme  pour  le  connaître,  l'aimer 
et  le  servir.  » 

«  L'art,  émanation  divine,  ne  donne  point  à  ses  fervents  d'autre  maxime  :  Connaî- 
tre, aimer,  servir,  car  la  connaissance  qui  rend  fort  et  qui  rend  juste,  l'amour  qui 
provoque  la  création  et  la  conscience  d'une  haute  mission  éducatrice,  tels  sont,  je 
l'affirme,  les  trois  points  essentiels  du  caractère  de  l'artiste,  je  ne  dirai  pas  moderne, 
je  dirai  mieux:  de  Vartiste  libre.  » 


VARIÉTÉS 


LA  «  SCOLA  »  CONTRE  L'ART  OFFICIEL 

On  est  généralement  persuadé  qu'en  France  tout  finit  par  des  chansons  ;  mais 
l'honorable  M.  Couyba  s'est  chargé  de  démontrer  qu'on  pouvait  très  bien  commen- 
cer par  là... 

Seulement,  quand  les  romances  de  M.  Boukay  eurent  conduit  M.  Couyba  au 
Palais-Bourbon,  l'honorable  député  du  Jura  eut  infiniment  de  peine  à  se  faire 
prendre  au  sérieux.  Des  alentours  de  sa  circonscription  étaient  sortis  successive- 
ment un  sénateur  homme-canon  et  un  député  musulman  :  pour  le  vulgaire,  le  député- 
chansonnier  complétait  cette  trinité  falote.  Aussi,  quand  il  montait  à  la  tribune, 
s'obstinait-on  à  croire  qu'il  allait  chanter 

«  ...  l'Amour  maître  des  choses  », 

et    demeurait-on    surpris    et  confus    de  l'entendre  discuter,  non  sans  clarté  ni  sans 
esprit  (quoique  en  prose),  quelque  projet  de  loi  en  cours. 

Cela  dura  longtemps...  Mais  aujourd'hui,  M.  Couyba  tient  sa  revanche,  et  l'aura 
bientôt  complète  :  nommé  rapporteur  du  budget  des  beaux-arts,  il  a  pris  son  rôle 
au  sérieux,  il  a  poussé  minutieusement  ses  enquêtes  et,  sans  être  effrayé  des  lacunes 
énormes  ni  des  réformes  innombrables,  il  a  bravement  pris  sa  plume  :  un  rapport 
de  5o4  pages  in-40,  tout  bourré  de  faits  et  de  chiffres,  est  le  résultat  de  son  travail, 
et  dit  crûment  leur  fait  aux  inutilités,  aux  insuffisances  et  aux  inepties. 

Pour  nous,  qui  n'avons  à  nous  occuper  ici  ni  de  la  Censure,  ni  de  l'enseignement 
de  dessin,  ni  de  l'organisation  des  théâtres  subventionnés,  il  y  a  tout  de  même  à 
glaner  dans  ce  rapport,  notamment  au  chapitre  17  qui  est  consacré  au  Conservatoire 
de  musique  et  de  déclamation. 

Il  est  de  fait  que  la  «  maison  Dubois  »  passe  un  vilain  quart  d'heure  :  non  seule- 
ment le  rapporteur  indique,  une  fois  de  plus,  sa  lamentable  installation  matérielle, 
mais  il  ne  laisse  pas  d'attaquer  l'organisation  professionnelle,  et  pour  cela —  infan- 
dum  !  —  il  puise  ses  arguments  dans  le  discours  prononcé  le  2  novembre  1900  par 
M.  Vincent  d'Indy  à  l'inauguration  de  l'école  de  musique  classique,  vul£[o  :  Scola 
cantoruni  !  Nous  n'insisterons  pas  :  quand  on  songe  à  certaines  petites  embûches, 
à  certaines  attaques  mesquines,  à  certaines  menées  sournoises,  de  la  part  de  certains 
pontifesde  l'art  musical,  le  comique  de  ce  rapprochement  devient  irrésistible... 

Et  puisque  l'honorable  M.  Couyba  fait  cet  honneur  à  la  5co/a  de  se  servir  de  ses 
programmes  pour  «  tomber  »  ceux  du  Conservatoire,  il  ne  sera  pas  sans  intérêt  de 
résumer  avec  quelques  détails  cette  partie  du  rapport  documenté,  dont  nous  parlions 
tout  à  l'heure. 

Laissant  de  côté  l'instruction  des  instrumentistes,  qui  est  «  à  la  hauteur  des 
besoins»,  M.  Couyba  vient  à  parler  de  la  composition  musicale,  et  reproche  au 
Conservatoire  de  ne  former  que  des  musiciens  sans  solidité  ni  liberté,  qui,  pour 
s'être  placés  au  seul  point  de  vue  de  l'art  dramatique,  ont  d€i  négliger  l'étude  appro- 
fondie de  la  musique  pure.  Et  ici  nous  citerons  textuellement: 

«  M.  Vincent  d'Indy  a  démontré  mieux  que  par  des  critiques  les  points  faibles  de 
l'enseignement  du  Conservatoire  en  instituant  rue  Saint-Jacques  des  conférences 
historiques  sur  matières  musicales.  On  y  étudie  la  genèse  des  genres,  condition 
nécessaire  pour  rendre  un  oratorio  en  style  d'oratorio.  L'année  dernière,  par  exem- 
ple, ces  conférences  portaient  sur  la  sonate,  la  sonate  pour  piano,  la  sonate  pour 
violoncelle,    et    étaient    suivies   d'une   série   d'auditions   de  sonates,  historiquement 
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coordonnées,  de  manière  à  présenter  un  développement  organique  et  complet.  Et 
M.  Vincent  d'Indy  créa  tout  cela  avec  des  ressources  de  quartier  dérisoires  au  début, 
comme  pour  mieux  accuser  la  nécessité  de  la  réforme  de  renseignement  de  la  rue 
Bergère,  de  ses  cours,  de  ses  concerts,  de  ses  méthodes  et  de  ses  préjugés.  » 

L'auteur  passe  ensuite  à  l'enseignement  du  chant,  qui  repose  au  Conservatoire 
sur  les  procédés  du  «  psittacisme  ».  Au  lieu  d'une  faculté  de  musique,  on  a  créé 
«  une  série  de  petits  beuglants  supérieurs  s)  ;  vient  ensuite  le  parallèle  avec  l'ensei- 
gnement de  la  Scola  : 

«  Pour  mieux  juger  de  cette  infériorité,  il  suffit  de  voir,  par  opposition,  ce  que 
M.  Vincent  d'Indy  a  créé  rue  Saint-Jacques,  à  côté  de  la  Scola  cantorum,  dont 
j'apprécie  l'œuvre  artistique,  mais  dont  je  n'approuve  nullement  les  tendances  clé- 
ricales (?).  Aux  serinettes  du  Conservatoire  on  a  substitué  l'enseignement  des  styles 
et  l'histoire  des  styles.  On  y  étudie  méthodiquement  et  l'on  y  interprète  en  tâchant 
de  faire  revivre  leurs  styles,  Hsendel  ou  Bach,  dans  le  même  esprit  qu'à  la  Sorbonne 
on  explique  et  on  traduit  Montaigne  et  Rabelais,  en  attendant  Malherbe   et  Bossuet. 

«Réflexion  faite,  nous  ne  résistons  pas  au  désir  de  publier  ici  quelques  extraits 
du  discours-programme  prononcé  le  2  novembre  1900,  à  l'inauguration  de  l'école 
de  chant  annexée  à  la  Scola  cantorum,  par  M.  Vincent  d'Indy.  L'art  officiel,  qui 
l'emporte  d'ailleurs  sur  d'autres  parties,  y  trouvera  l'indication  d'une  méthode  his- 
torique et  un  ensemble  de  vues  aussi  nouvelles  que  profondes,  inconnues  jusqu'ici 
en  France,  et  même  ailleurs.  Je  suis  d'autant  plus  à  l'aise  en  publiant  ces  lignes  que 
je  n'ai  jamais  vu  M.  Vincent  d'Indy,  et  que  je  ne  connais  de  lui  que  son  œuvre  musi- 
cale publique.  Si  l'art  officiel  profite  de  ces  remarques  et  de  cette  méthode,  la 
Chambre  estimera  que  les  avoir  publiées  n'est  pas  peine  perdue.  » 

Nous  ne  reproduirons  pas  le  discours  de  l'éminent  directeur  de  la  Scola  :  publié 
ici  même,  l'année  dernière,  il  a  été  accueilli  avec  un  enthousiasme  unanime  par  tous 
ceux  qui  font  profession  d'aimer  et  de  servir  la  cause  de  l'Art. 

Après  avoir  cité  le  passage  du  programme  de  l'enseignement  musical  en  deux 
degrés,  le  rapporteur  conclut  ainsi  : 

«  Grâce  à  ce  système  d'enseignement,  les  élèves,  une  fois  le  métier  acquis,  auront 
étudié  leur  art  au  triple  point  de  vue  de  l'histoire,  de  Testhétique  et  de  l'application 
pratique,  et  leur  esprit  sera  suffisamment  nourri,  orné  et  fortifié  pour  qu'ils  puissent 
ensuite  parfaire  d'eux-mêmes  leur  éducation  dans  un  sens  véritablement  droit  et 
profitable  à  leur  carrière.  Et  nous  ne  serons  pas  exposés  avoir  un  compositeur  pren- 
dre Animuccia,  le  créateur  de  l'oratorio,  pour  une  femme  aimable,  ou  à  entendre  un 
prix  de  Rome,  à  l'audition  des  premières  mesures  de  Tallegretto  de  la  Symphonie 
en  la,  s'écrier  sérieusement  :  «  Tiens  !  C'est  joli,  ça  1  Ça  doit  être  du  Saint-Saëns  1^» 

Commenter  des  éloges,  c'est  toujours  en  affaiblir  la  portée  ;  dans  le  cas  présent, 
ce  serait  en  outre  manquer  de  modestie  :  deux  raisons  suffisantes  pour  nous  dis- 
penser de  plus  amples  considérations. 

N'insistons  pas  devant  l'éloquence  des  faits,  mais  concluons  pratiquement  :  on  a 
souri  naguère,  dans  de  certains  milieux,  lors  de  la  naissance  de  notre  œuvre,  on 
s'est  gaussé  tout  haut  de  nos  programmes  et  de  nos  méthodes.  Nous  étions  sem- 
blables au  député-chansonnier  Couyba,  on  ne  voulait  pas  nous  prendre  au  sérieux... 
Mais  aujourd'hui,  comme  M.  le  rapporteur  du  budget  des  beaux-arts,  nous  avons 
notre  revanche,  plus  prompte  et  plus  complète  que  nous  n'aurions  osé  l'espérer. 

La  Scola  donnée  en  exemple  à  l'art  officiel  !  A  moins  qu'on  ne  soit  du  bois  dont 
on  fait  les  têtes  de  Turc, 

a  On  a  beau  faire  le  malin, 

Ça  vous  fait  tout  d'mêm'  quelque  chose  !  » 

Ed.    Ceria. 


Le  Gérant  :  Rolland. 


Librairie   H.  OuDiN,   lo,  rue  de  Mczières,  Paris 
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CHEMINS  DE  FER  DE  PARIS-LYON-MEDITERRANÉE 

STATIONS  HIVERNALES  (NICE,  CANNES,  MENTON,  etc..) 

BILLETS  D'ALLER  ET  RETOUR  DE  FAMILLE 

VALABI.es    33    JOURS 

Il  est  délivré  du  i5  octobre  au  i5  mai  dans  toutes  les  gares  du  réseau  P.-L.-M., 
sous  condition  d'effectuer  un  parcours  simple  minimum  de  i3o  kilomètres,  aux 
familles  d'au  moins  4  personnes  voyageant  ensemble,  des  billets  d'aller  et  retour 
collectifs  de  i''%  2e  et  3e  classe  pour  les  stations  hivernales  suivantes  :  Hyères  et 
toutes  les  gares  situées  entre  Saint-Raphaël-Valescure,  Grasse,  Nice  et  Menton  inclu- 
sivement. 

Le  prix  s'obtient  en  ajoutant  au  prix  de  6  billets  simples  ordinaires  (pour  les  3 
premières  personnes)  le  prix  d'un  billet  simple  pour  la  4«  personne,  la  moitié  de  ce 
prix  pour  la  5e  et  chacune  des  suivantes.  Arrêts  facultatifs. 

Les  demandes  de  ces  billets  doivent  être  faites  4  jours  au  moins  à  l'avance,  à  la 
gare  de  départ. 

VOYAGES   CIRCULAIRES  A  COUPONS   COMBINABLES 

SUR    LE     RÉSEAU     P.-L.-M.     ET     SUR     LES     RESEAUX     P.-L.-M.      ET     EST 

Il  est  délivré,  toute  l'année,  dans  toutes  les  gares  du  réseau  P.-L.-M.,  des  carnets 
individuels  ou  de  famille  pour  effectuer,  sur  ce  seul  réseau  ou  sur  les  réseaux  P.-L.-M. 
et  Est,  en  i""^  2°  et  3^  classe,  des  voyages  circulaires  à  itinéraire  tracé  par  les  voyageurs 
eux-mêmes,  avec  parcours  totaux  d'au  moins  3oo  kilomètres.  Les  prix  de  ces  carnets 
comportent  des  réductions  très  importantes  qui  peuvent  atteindre,  pour  les  carnets 
collectifs,  5o  "/o  du  tarif  général  La  validité  de  ces  carnets  est  de  3o  jours  jusqu'à 
i5oo  kilomètres;  45  jours  de  i5oi  à  3ooo  kilomètres;  60  jours  pour  plus  de  3ooo 
kilomètres.  —  Faculté  de  prolongation,  à  deux  reprises,  de  i5  jours  pour  les  carnets 
valables  3o  jours  ;  23  jours  pour  les  carnets  valables  4.5  jours,  et  de  3o  jours  pour 
les  carnets  valables  60  jours,  moyennant  le  paiement  d'un  supplément  égal  au  10  0/0 
du  prix  total  du  carnet  pour  chaque  prolongation.  Arrêts  facultatifs  à  toutes  les  gares 
du  parcours. 

Pour  se  procurer  un  carnet,  individuel  ou  collectif,  il  suffit  de  tracer  sur  une  carte 
qui  est  délivrée  gratuitement  dans  toutes  les  gares  P.-L.-M  ,  bureaux  de  ville  et 
agences  de  la  compagnie,  le  voyage  à  effectuer  et  d'envoyer  cette  carte,  5  jours  avant 
le  départ,  à  la  gare  où  le  voyage  doit  être  commencé,  en  joignant  à  cet  envoi  une 
consignation  de  10  francs.  —  Le  délai  de  demande  est  réduit  à  2  jours  (dimanches 
et  fêtes  non  compris)  pour  certaines  grandes  gares. 

VOYAGES  A  ITINÉRAIRES  FACULTATIFS  DE  FRANCE  EN  ALGÉRIE 

ET  EN  TUNISIE 

Il  est  délivré,  pendant  toute  l'année,  dans  toutes  les  gares  P.-L.-M.,  des  carnets  de 
i",  2^  et  3"=  classe  pour  effectuer  des  voyages  pouvant  comporter  des  parcours  sur 
les  lignes  des  réseaux  Paris-Lyon-Méditerranée,  Est,  Etat,  Midi,  Nord,  Orléans, 
Ouest,  P.-L.-M.  Algériens,  Est-Algériens,  Etat  (lignes  algériennes),  Ouest-Algérien, 
Bône-Guelma,  et  sur  les  lignes  maritimes  desservies  par  la  Compagnie  Générale 
Transatlantique,  par  la  Compagnie  de  Navigation  Mixte  (C*"^  Touache)  ou  par  la 
Société  Générale  des  Transports  Maritimes  à  vapeur.  —  Ces  voyages  dont  les  iti- 
néraires sont  établis  à  l'avance  par  les  voyageurs  eux-mêmes,  doivent  comporter,  en 
même  temps  que  des  parcours  français,  soit  des  parcours  maritimes,  soit  des  par- 
cours maritimes  algériens  ou  tunisiens;  les  parcours  sur  les  réseaux  français  doivent 
être  de  3oo  kilomètres  au  moins,  ou  être  comptés  pour  3oo  kilomètres. 

Les  parcours  maritimes  doivent  être  effectués  exclusivement  sur  les  paquebots 
d'une   même  Compagnie. 

Les  voyages  doivent  ramener  les  voyageurs  à  leur  point  de  départ.  Ils  peuvent 
comprendre  non  seulement  un  circuit  dont  chaque  portion  n'est  parcourue  qu'une 
fois,  mais  encore  des  sections  à  parcourir  dans  les  deux  sens,  sans  qu'une  même 
section  puisse  y  figurer  plus  de  2  fois  (une  fois  dans  chaque  sens  ou  2  fois  dans  le 
même  sens). 

Arrêts  facultatifs  dans  toutes  les  gares  du  parcours.  —  Validité  :  90  jours,  avec 
faculté  de  prolongation  de  3  fois  3o  jours^  moyennant  le  paiement  d'un  supplément 
de  10  "/o  chaque  fois.  Faire  la  demande  des  carnets  5  jours  au  moins  à  l'avance. 


91,  rue  de  Sèvres,  PARIS 


MANUFACTURE  DE  PIANOS  AVEC  RÉGULOMANE  ET  ORGANA-PIANO  ET  PÉDALIER 

MÉDAILLES    d'oR    k.T    DIPLOMIi    d'hONNEUR    AUX    EXPOSITIONS    UNIVERSELLES 

Le  Régulomane,  système  pour  durcir  le  clavier  par  degrés,  pour  la  gymnastique 
graduée  des  doigts,  donnant  force  et  agilité,  facilitant  aux  artistes  le  même  résultat  avec 
peu  de  temps 

Pianos  PLEYEL,  ERARD,  GAVEAU,  neufs  ou  d'occasion,  avec  le  Régulomane 
donné  comme  prime. 

LOCATIONS.  ACCORDS,  RÉPARATIONS,  ÉCHANGES.  —GRAND  CHOIX  D'HARMONIUMS 

Facilités  de  paiement.  —  Demander  le  Catalogue 

iialle  d'audition  avec  {«^rand  or^ue  :  Cinq  cents  places. 


ORGUES 

d'Alexandre  Père  k  Fils 

81,  rue  La  Fayette,  PARIS 
ORGUES    HARMONIUMS 

depuis  lOO  jusqu'à  SOOO  fr.,  pour  salons, 
églises,  écoles 

Orgues  à  mains  doublées 
TROIS  ANS  DE  CRÉDIT 


ENVOI    FRANCO    SUR    DEMANDE    DU    CATALOGUE 
ILLUSTRÉ 


Léon  Bernardel 

Élève  de  GAND  et  BERNARDEL  frères 

LUTHIER  A  PARIS 
40  Jbis,  rue  du  Faubourg-Poissonnière 


VENTE,  RÉPARiVTION  ET  LOCATION 

DE    VIOLONS,    ALTOS,    VIOLONCELLES,    CONTREBASSKS 
ET    AUTRES    INSTRUMENTS    DE    MUSIQUE 


Fournisseur  de  l'Association  des  Concerts  Lamoureux 
et  de  la  Scola  Cantorum 

Location  spéciale  pour  Orchestres 

ARCHETS    ET    FILAGE    SUPERIEUR 

COLOPHANE,    CORDES    DE    NAPLES,    ETC. 


Bibliothèque  lournante  Terquem 

MARQUE     DÉPOSÉE 

indispensable    à    tonte    personne   pour 
l'usage  particulier  de  ses  livres  et  le 
rangement  de  la  musique. 
APPUI-LIVRES,  CHEVALETS 

Porte-Dlctionnairo,  etc. 

ENVOI  FRANCO  DU  CATALOGUE 


Em.  TERQUEM,  19.  rue  Scribe,  PARIS 

MAISON    FONDÉE    EN    I84O 


Emile  VAUTHIER 

A  SAINT-ÉMILION  (Gironde) 

Construction  de  Carillons 

Timbres  pour  Horloges 
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